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Переднє  слова* 

Тодї,  як  наша  лїрика  й епіка  предста- 
вляють чималий  вклад  у скарбницю  всесвіт- 
ньої літератури,  наша  драма  займає  дуже 
невидне  місце,  не  лише  в порівнаннї  до 
західно-європейської,  супроти  котрої  вона 
майже  безслїдно  зникає,  але  навіть  у драма- 
тичному письменстві  славянських  народів. 
Наша  драма  й до  нинї  обертаєть  ся  здебіль- 
шого у вузеньких  рамах  побутовости,  а якщо 
поважить  ся  часом  несміло  переступити  сю 
межу  й увійти  на  ширше  поле,  загортаєть 
ся  непроглядною  заслоною  темного  містициз- 
му й символїзму  — по  думцї  чужих,  оклепаних 
уже,  але  вигідних  кличів  у родї  „мистецтво 
для  мистецтва"  — і через  те  завдає  критикам 
загадку  не  до  розвязання,  а для  ширших  кру- 
гів стає  недоступною.  Що  правда,  у найнові- 
щих  часах,  як  усюди,  так  і в нас,  виразно  за- 
значуєть  ся  зворот  у противний  бік,  зворот 
до  здорового  реалїзму.  Але  тут  виринає  нова 
перепона.  Наша  суспільність  мало  цїкавить 
ся  красним  письменством,  а для  драматичного 
мистецтва  не  має  зрозуміння.  Не  в усьому  тут 
вина  публики,  Постійної  сцени,  що  гуртувала  $ 
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біля  себе  прйклснників  драматичної  Музи,  у 
нас  немає,  а мандрівні  театральні  дружини 
або  не  доросли  до  висоти  свого  завдання, 
або,  якщо  мають  до  сього  дані,  не  находять  у 
публики  потрібного  матеріяльного  нї  мораль- 
ного попертя.  І виходить  таке,  що  публика 
нарікає  на  нездарність  театру,  а театр  на 
байдужність  публики. 

Болюче  даєть  ся  в нас  відчувати  недоста- 
ча лїтературної  критики  й літературно-критич- 
них журналів,  які  виховували  б нашу  публику, 
вироблювали  в неї  естетичний  смак  і розбу- 
джували зацїкавленнє  творами  поетичного  ми- 
стецтва. Не  дивниця,  що  драматичне  мистец- 
тво, яке  вже  по  своїй  істоті*  ставить  до  нас 
вищі  вимоги,  чим  повісти  й лїричні  вірші,  ув 
естетичному  вихованні*  нашого  загалу  зіходить 
на  останній  плян.- А й те,  що  наш  пересічний 
громадянин  присвоїв  собі  читаннєм,  чи  при 
помочі  сцени,  подобаєть  ся  йому,  на  скільки 
воно  сентиментально-плаксиве  або  комічне,  а 
то  й т.  зв.  трагікомічне,  або  достроюєть  ся  до 
його  патріотичних  почувань.  Для  поважної  дра- 
ми иншого  стилю  він  ще  не  має  зрозуміння. 
В життю  — мовляв  — аж  надто  „трагедій"  ; 
на  що  нам  іще  трагедій  на  сценї. 

З огляду  на  такі  невідрадні  обставини 
показуєть  ся  потреба  популярних  періодичних 
видавництв,  які  в формі  літературних  сильве- 
ток,  есаїв,  монографій,  перекладів  орігінальних 
творів  тощо,  подавали  б найцїннїщі  здобутки 
не  лише  рідної,  але  й чужої  красної  й нау- 
кової літератури.  Пізнавши  чуже,  краще  зро- 
зуміємо та  як  слїд  оцїнимо  своє,  бо  й воно  — 
яке  воно  не  було  б — не  є чимось  відірваним, 
й становить  частину  духового  доробку  людства. 


Переднє  слово. 
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Оця  книжечка  має  на  метї  обзнакомити 
приятелїв  літератури  із  теорією  драматичного 
мистецтва,  з технїкою  й архітектонікою  дра- 
ми, з драматично-естетичними  цінностями  ви- 
твореними такими  мистцями,  як  Софокль, 
Шекспір,  Ґете,  Шіллєр,  Ібзен. 

М.  Р. 

Література,  що  нею  користував  ся  автор  при 
укладі  книжки  : 

С.  Е.  Ьеззіпд,  НатЬигдізсНе  Огатаіигдіе ; 

О.  Ргеуіад,  ТесЬпік  Лез  Огатаз  ; 

Н.  5сЬ!ад,  Оаз  Огата  ; 

Н.  биННаирі,  Огатаіигдіе  Лез  ЗсЬаизріеІз  ; 

Е.  Зіеідег,  Оаз  \УегЛеп  сіез  пеиеп  Огатаз  ; 

Л.  ВаЬ,  Иеие  \Уеде  2ит  Огата  ; 

Л.  Уоікеїі,  Оіе  ЯезіНеіік  Лез  ТгадізсЬеп. 
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Що  таке  мистецтво?  — Поезія  у відно- 
шенню до  инших  мистецтв. 

Вихідною  точкою  мистецтва  є природа. 
Длятого  давні  Греки  справедливо  називають 
природу  учителькою  мистецтва.  Та  на  сїм  не 
кінець.  Виринає  цїлий  ряд  питань  : Що  таке 
мистецтво,  на  чім  воно  основуєть  ся,  яке 
його  відношеннє  до  природи  ? 

Плятон  добачує  істоту  мистецтва  у наслї- 
дуванню  природи : мистецтво  наслїдує  приро- 
ДУ  І ®*льш  нічого;  воно  дає  не  дїйсні,  але 
позірні  твори,  є воно  отже  зайвою  іграшкою, 
яка  може  бути  навіть  шкідлива.  А коли  так, 
то  мистецтво  у відношенню  до  природи  є чи- 
мось менше  вартним,  підрядним.  Проти  тако- 
го понижування  мистецтва  виступив  найбіль- 
ший мислитель  старини,  ученик  Плятона, 
Арістотель.  По  думці  Арістотеля  наслїдуваннє 
природи,  що  ним  послугу єть  ся  мистецтво,  не 
є механічне,  невільниче,  але  питоменне,  своє- 
рідне, що  надає  творові  мистецтва  ознаку 
повної  незалежносте,  оригінальносте.  Мистец- 
тво не  основуєть  ся  на  відтворюванню 
природи,  воно  перетворює  її.  Твір  ми- 
стецтва не  є бездушною  відбиткою,  ’ але  іде- 
альним, очищеним  образом  природи,  осяяним 
духом,  пронизаним  душею  артиста-творця. 
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Відношеннє  мистецтва  до  природи  пояс- 
нює нам  найкраще  ось-що:  Коли  ми  пригля- 
даємо ся  якому  язищу  в природї,  прим,  схо- 
дові або  заходові  сонця,  або,  стоячи  на  горі, 
придивляємо  ся  сценєрії  у стіп  тієї  гори,  або 
прислухуємо  ся  співові  пташок,  то  сї  природ- 
ні явища  викликукТгь  у нас  сумні  або  веселі 
почування,  відповідно  первісному  хвилевому 
настроєві  нашої  душі,  тобто  згідно  з тим,  чи 
ми  самі  сумуємо,  чи  радіємо;  веселі  ми,  то  й 
природа,  здаєть  ся,  разом  з нами  радїє,  а сум- 
ні, то  знову  ж природа  неначе  з нами  сумує. 
Одним  словом  : ми  вносимо  в природу  сво- 
ю радість,  або  свій  смуток  чи  тугу,  тобто 
свої  особисті  почування  — або  инакше : су- 
проти творів  природи  є ми  невільниками 
своїх  почувань.  І навпаки.  Коли  ми  дивимо  ся 
на  образ  артиста-маляря,  що  представляє  нам 
краєвид,  чи  що  инше,  або  прислухуємо  ся 
композиції  артиста-музика,  то  знову  слідимо 
за  виведеною  на  сценї  драмою,  тоді*  наша  ду- 
ша достроюєть  ся  до  настрою,  який  панує  всій 
драмі,  чи  в музичній  композиції,  чи  в краєви- 
ді*; ми  радїємо  або  сумуємо,  залежно  від  того, 
як  сього  бажав  маляр,  музик,  поет.  Дртист- 
творець  уводить  нас  своїм  твором  у той  самий 
настрій,  в якім  він  був  у хвилї  творення.  Так 
отже  є ми  супроти  творів  мистецтва  панами 
своїх  почувань. 

З природи  даний  чоловікові  схил  до 
наслідування,  що  проявляєть  ся  вже  в дитя- 
чім віцї:  Яка  втїха  для  дитини,  коли  вдасть 
ся  їй  нарисувати  якийнебудь  предмет,  хоч 
трохи  подібний  до  первовзору.  Не  менше 
вдоволеннє  має  дитина  у наслідуванню  голо- 
сів, рухів  і т,  п.  — Крім  схилу  до  наслідування 


Що  таке  мистецтво^ 
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даний  нам  з природи  ще  наклін  до  гармо- 
нійного творення,  що  проявляєть  ся  в чоло- 
вікові звичайно  на  вищому  ступнї  інте- 
лектуального розвитку.  Зі  ступневого  — 
систематичного  плекання  сих  двох  нахилів  ви- 
росло мистецтво.  Так  — за  Арістотелем  — скла- 
дають ся  на  мистецтво  два  моменти  : момент 
наслідування  й момент  ідеалізування. 

На  цьому  становищі  стояли  й стоять  усї 
знавці*  мистецтва.  На  гармонійній  злуцї  прин- 
ципу наслїдування  й принципу  ідеалїзувания, 
на  гармонійній  злуцї  природи  й людського 
духа  основуєть  ся  мистецтво.  Самого  ж наслї- 
дування не  вистачає.  Те,  що  повстає  через 
само  наслїдуваннє  первовзору,  може  нас  вдо- 
волити своєю  подібністю  до  первовзору,  але 
до  артистичного  вражіння  тут  ще  далеко. 
Погляньмо,  як  поступає  маляр.  Він  схоплює 
краєвид  не  з -першого  лїпшого  боку,  не  в до- 
вільнім освітленню,  не  в сїй  або  тій  порі  року, 
але  добирає  із  усїх  моментів  ті,  що  найбільше 
придатні  задля  даного  предмету  й цїли,  що 
її  має  на  оцї.  Навіть  фотограф,  що  є в пер- 
шій лїнїї  ремісником,  так  само  добирає,  уста- 
вляє, групує,  щоби  відбитка  вийшла  по  змозї 
гармонійно  — і таким  робом  стає  він  — фо- 
тограф-ремісник  — принайменше  вчасти  ар- 
тистом. І якраз  це  заниманнє  певного  стано- 
вища супроти  даного  предмету,  що  має  бути 
відтворений,  це  добираннє,  групуваннє  є вже 
істотною  частю  того,  що  ми  називаємо  ідеалї- 
зуваннєм  у мистецтві.  Коли  порівнувати  мемо 
поодинокі  твори  мистецтва,  то  замітимо  як 
головну  ріжницю  між  ними  те,  що  в одних 
переважає  принцип  наслїдування,  в инших 
принцип  ідеалізування.  „Природна  краса", 
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каже  Фішер  (УізсЬег),  „подає  нам  річи  в по- 
зірно гарному  стані';  ліднесеннє  до  чистої  фор- 
ми є дїлом  людського  духа,  дїлом  фантазії ; 
шрйно  вона  творить  ідеальний  образ". 

Чим  пояснюєть  ся  те  гарне  почуваннє, 
що  його  викликує  в нас  твір  мистец- 
тва ? Чи  самою  технїкою,  чи  може  по- 
дібністю до  первовзору  ? Сама  техніка  — 
пр.  добір  барв  у малюнку,  або  гра  слів,  чи 
майстерна  будова  поетичного  твору  не  тільки 
що  не  виповнює  ще  тямки*)  артистичної  кра- 
си, але  навпаки  сама  в собі  справляє  нам 
часто  вражіннє  чогось  силуваного,  штучного, 
дшєтантського.  Що  до  подібносте  між  твором 
мистецтва  та  первовзором  у природї,  то  не  все 
можна  її  найти,  пр.  первовзори  малярських 
краєвидів  не  все  нам  знані,  так  само  перво- 
взори портретів  ; а хоч  вони  були  б і відомі, 
то  — нащо  нам  копій,  коли  ми  є власниками 
оригіналів  ? ! Не  технїкою,  не  подібністю 
пояснюєть  ся  те  гарне  почуваннє,  але  твор- 
чою силою  людського  духа,  що  перемагає 
безформну,  бездушну  матерію,  надає  їй  зна- 
менних форм  і оживлює  їх.  І коли  плоди 
творчої  сили  природи,  обмежені  часом  і про- 
стором, скоро  зникають,  то  плоди  творчої 
сили  духа  живуть  життєм  безмежним,  вічним. 

Чуттє  радосте  й одушевлення,  що  їх 
викликують  у нас  твори  мистецтва,  не  є спеці- 
яльною  ціллю  . мистецтва,  бо  мистецтво  як 
таке  не  має  ніяких  побічних  цїлий,  навіть 
моральних.  Одинока  цїль,  яку  мистецтво  мо- 


*)  Уживаємо  цього  виразу  намісць  звичайно 
вживаного  „поняттє“,  яке,  попри  свій  неукраїнський 
вигляд,  ще  й не  передає  докладно  німецького  сло-* 
ва  „В  е д г і ї Г‘. 
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же  мати,  є:  дорогою  ідеалїзацийного  наслідуван- 
ня творів  природи  відкрити  людському  духові 
окремий  новий  світ,  світ  артистичний.  Посе- 
редно  мистецтво  може  нас  ублагороднювати. 
Коли  пр.  у предметі',  що  його  вибрав  собі  ма- 
ляр, чи  поет,  містить  ся  якась  моральна  думка, 
то  вона  сама  собою  виходить  із  твору,  але 
говорити  про  те,  що  мистецтво  безпосередно 
моралізує,  навчає,  зовсім  не  до  речі,  а навіть 
противить  ся  розумінню  мистецтва,  яке  — як 
сказано  — не  має  ніяких  побічних  цїлий. 

Так  само  належить  пояснити  розуміннє 
краси  в мистецтві.  Уживаємо  в щоденнім  жит- 
тю слів  „гарне",  „погане".  Предметам  ми- 
стецтва може  бути  не  тільки  те,  що  в щоден- 
нім життю  називаємо  „гарним",  але  й те,  що 
називаємо  „поганим".  Річ  утім,  що  мистецтво 
має  погане  представити  так,  щоби  воно  не 
вражало  нас  погано.  Треба  тут  отже  відріж- 
нити  тямку  краси  у звичайнім  розумінню  від 
тямки  артистичної  краси.  Мистецтво  — по 
словам  Канта  — дає  нам  не  зображення 
гарних  річий,  але  гарні  зображення  річий. 
Із  того,  що  до  тепер  сказано,  виходить 
ось  така  дефініція  мистецтва:  „Мистецтво  се 
спосібність  чоловіка  наслїдуваннєм  явищ  дїй- 
сности  творити  такі  твори,  що  мають  позір 
дїйсности,  однак  перевисшують  її  внесеною 
в них  творчим  духом  чоловіка  ідеєю"*).  Ми- 
стецтво безпосередно  розвеселює  нас,  посе- 
редно  підносить  і ублагороднює.  Ця  дефініція 
обнімає  всї  роди  мистецтва. 

А тепер  стає  перед  нами  питаннє:  чим 
ріжнять  ся  поодинокі  мистецтва  між  собою  ? 
Засобами,  якими  послугуєть  ся,  і вибором 


*)  V Н.  5сЬ1ад:  сіаз  Огата. 
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предметів.  І так  малярство  й різьбарство  по- 
слугуєть  ся  мертвими  матеріяльними  засобами 
(полотно,  папір,  фарби,  пензель,  камінь,  до- 
лото) ; їх  предметом  є непорушні  тїла.  Музи- 
ка при  помочі  згуків  представляє  хвилясті 
тїла.  Поезія  при  помочі  слів,  з якими  лучать 
ся  тямки,  представляє  внутрішнє  життє,  як 
воно  проявляєть  ся  на  зверх.  Будівництво  й 
артистичний  промисл  не  входять  тут  у рахубу, 
бо  вони  мають  побічні  практичні  цїли,  яких 
властиве  мистецтво  не  має.  Так  само  й теа- 
тральне мистецтво  не  є вільним  мистецтвом, 
бо  стоїть  на  службі  драматичної  поезії.  Для 
театрального  мистецтва  замітне  те,  що  засоби, 
якими  воно  послугуєть  ся,  є запозичені  від 
усїх  инших  мистецтв,  головно  від  поезії,  му- 
зики й малярства.  Коли  порівняємо  засоби, 
що  ними  послугуєть  ся  кожде  мистецтво  з о- 
крема,  то  побачимо,  що  найбільше  доскона- 
лим із  них,  найменше  матеріяльним  є слово. 
Первісно  слово  є теж  змисловим  знаком,  але 
тому,  що  воно  одержало  значіннє  тямки,  що 
з кождим  словом  вяжеть  ся  тямка,  стало  во- 
но мовою,  бесїдою.  Слово  — бесїда  сама  со- 
бою є вже  твором  мистецтва.  Коли  ж поезія 
як  мистецтво  послугуєть  ся  мовою  як  твором 
мистецтва,  щоби  представити  внутрішнє  жит- 
тє чоловіка,  то  можна  сміло  сказати  : поезія  1 
поміж  усїми  мистецтвами  займає  перше  місце. 
Вона  є найменше  матеріяльним,  найбільше 
духовим  мистецтвом.  Вона,  по  словам  Канта,  за- 
вдячує свій  початок  майже  тільки  самому  генїєві. 
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Загально  приймаєть  ся  п о д ї л поезії 
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на  епічну,  лїричну  і драматичну.  Чим  різнять 
ся  й у яких  взаєминах  до  себе  стоять  сї  трй 
роди  поезії?  Пригляньмо  ся  їх  зовнїшнїй  формь 

У старовину  уважали  віршовану  фор~ 
му  для  всїх  трьох  родів  конечною.  У но^ 
віщих  часах  се  змінило  ся.  І так  епічна 
поезія  в т.  зв.  героїчнім  епосї  (Ілїяда, 
Одиссея),  в ідилях,  балядах  послугуєть  ся  вір- 
шом,  у романах,  повістях,  новелях,  оповідан- 
нях, казках  — прозою.  Лїрична  поезія  уживає 
майже  виключно  віршованої  форми,  хоча 
з другого  боку  маємо  лїричні  хвора  в прозї. 
У драматичній  поезії  подибуємо  вірш  і прозу. 
Бачимо  з сього,  що  у зверхнїй  формі,  тобто 
чи  твір  написаний  вязаною  чи  невязаною  мо- 
вою, віршом  чи  прозою,  не  можна  шукати 
ріжницї  між  окремими  родами  поезії,  бо  епі- 
ка, лїрика  й драматика  вживають^  одної  й 
другої  форми. 

В широких  кругах  прийняла  ся  дум- 
ка, що  істотною  познакою  драми  в про- 
тистайности  до  епіки  й лїрики  є діяльог.  Що 
з безлїчі  драм  усяких  часів  і народів  майже 
всі*  написані  в розмовній  формі,  се  факт, 
який  з окрема  пояснюєть  ся  тим,  що  діяльог 
є найвідповіднїщою,  найбільше  льогічною 
формою  драматичної  поезії.  Та  се  не  значить, 
що  діяльог  є відрубною  прикметою  драма- 
тичної поезії.  Часто  подибуємо  в драмах  мо- 
нольоги,  а навіть  маємо  цїлі  драми,  де  висту- 
пає тільки  одна  особа,  т.  зв.  монодрами. 
Розмовну  форму  стрічаємо  часто  в епічній 
поезії,  так  у віршованих  епічних  творах,  як 
і в романах,  повістях  і новелях.  Є й лїричні 
твори  писані  в діяльогах.  Отже  істотна  ріж- 
ниця  між  епікою,  лїрикою  та  драмою  лежить 
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не  у зверхнїй  формі.  Я коли  так,  то  треба  п 
шукати  у внутрішній  формі,  в сьому,  як  і що 
представляє  кожда  з них. 

Пригляньмо  ся  перш  усього,  яке  станом 
вище  займають  епік,  лїрик  і драматик  до 
свого  предмету.  1 так  становище  лїрика  є 
субєктивне,  т.  зн.  він  описує  прояви  сво- 
го власного  внутрішнього  життя,  свої  душевні 
настрої  як  щось  таке,  що  триває  в теперіш- 
ности,  і то  у злуцї  зі  світом  і життєм,  що  йо- 
го окружає,  так,  що  або  індивідуальний  на- 
стрій поета  відбиваєть  ся  в його  окруженню  або 
індивідуальний  настрій  поета  є зеркалом,  у яко- 
му відбиваєть  ся  окруженнє.  В лїричному  творі 
ми  всюди  й усе  відчуваємо  присутність  поета. 

Коли  лїрик  описує  особисті  душевні  на- 
строї, то  епік  описує  зовнїшнї  події  або 
з власного  життя,  або  з життя  других  як  щось 
минуле.  Що  до  становища  епіка  до  даного 
предмету,  то  є воно  так,  як  у лїрика,  субєк- 
тивне. У дїйсности  маємо  чимало  епічних 
творів,  головно  віршованих  з давних  часів, 
де  поет  стоїть  понад  предметом,  понад  своїми 
особами,  отже  таких,  у яких  становище  поета 
с обєктивне.  Сюди  належать  народні'  епопеї 
(пр.  ілїлда,  Одиссея),  яких  уклад  зближений 
до  драматичного.  Яле  се  виїмки.  Натомісць 
у новочасних  прозових  епічних  творах  (рома- 
нах, новелях  і т.  д.)  всюди  замітна  присутність 
поета,  а се  для  нас , міродатне,  бо  якраз  ця 
безлїч  романів,  повістий,  оповідань,  новель 
репрезентує  епічну  поезію  нової  доби.  Поет  — 
повістяр  поводить  ся  зі  своїм  твором,  з його 
особами  зовсїм  свобідно,  навіть  самовільно. 
Він  формально  кермує  особами  й подїями.  Він 
дає  свому  творові  більший  або  менший  обш, 
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він  велить  подіям  відбувати  ся  в довшім  або 
коротшім  часі,  як  йому  подобаєть  ся.  В однім 
місці  оповідає  широко,  в другім  коротко.  Він 
кладе  як  основу  повісти  одно  дійство  або 
більше.  Йому  вільно  перервати  одно  дійство 
щоб  розпочати  друге,  а відтак  перервати  друге’ 
щоби  продовжати  перше.  Він  по  своїй  уподо- 

стий7^Є"ІЗОДИ'  0ПИСИ  ПРИР°ЯИ.  Місцево- 
стии  і характерів,  описи  давно  минулих  подій 

і переживань.  Події  не  все  мусять  бути  як 
слід  умотивовані:  припадок,  неймовірність, 
неможливість,  чудо  — в епічних  творах  буденне 
зявище.  А коли  ще  взяти  під  увагу  ті  повісти 
В яких  автор  від  початку  до  кінця  промовляє 
В першій  особі,  тобто  автор  сам,  то  мати 

пД°ВОЛ1  ДОК03ІВ  на  те’  становище 
епіка  до  його  твору  не  менше  субєктивне,  як 
і становище  лірика. 

Коли  лірик  описує  особисті  душевні  на- 
строї, а епік  події  ^з  власного  життя  або 
з життя  ииших  людий,  то  драматичний  поет 
представляє  дійства,  акції  як  такі,  що  розви- 
вають^ся  в теперішности.  В супротивности  до 
епіка  и лірика  становище  драматика  до  поед- 
мету  є обєктивне.  Драматичний  поет  не  опи- 

с^'ГГ™’  Н!  ДуШЄВНИХ  переживань 
своїх  осіб,  але  велить  їм  самим  обявляти  на 

вюРппІ?я  Щ°  ДІЄТЬ  СЯ  В ЇХ  ДУШІ‘  Про  сам°во- 
пю  поета  тут  не  може  бути  й мови,  бо  все 

ЩО  дієть  ся,  мусить  бути  як  слід  умотивова 

не,  всякі  психольогічні  неможливости,  неймо- 

лрности  виключені.  Взагалі  в драмі  ^їде  не-- 

іамітна  присутність  поета.  Як  епічна  й лїрич- 

и П0ЄЗкЯ  Є субєк™вна  (підметна),  так  драма- 
ична  обєктивна  (предметна). 

Приглянемо  ся  тепер,  яке  становище 
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займають  епік,  лїрик  і драматичний  поет  до 
слухачів,  до  публики.  Епік  і лїртік  описують, 
оповідають  слухачам  те,  що  їх  особи,  чи  сам 
поет,  говорять,  чи  дїлають,  або  відчувають  \ 
гак  епік  і лїрик  є посередниками  між  особам 
ми  своїх  творів,  або  й особою  самого  поета 
і слухачами.  Драматик  не  сам,  але  при  помо* 
чі  дієвих  осіб,  отже  не  посередно,  але  без- 
посередно  промовляє  до  слухачів  чи  глядачів, 
або  коротко:  драматичний  поет  предста- 
вляє. Епіка  й лірика  є оповідною  й описною, 
драматична  поезія  представною  поезією. 

Третім  моментом,  що  відмежовує  дра- 
матичну поезію  від  епіки  й лїрики,  є те, 
що  драма  звертаєть  ся  до  двох  змислів 
різночасно,  а . саме  до  зору  й слуху,  а 
епіка  й лірика  тільки  до  слуху,  бо  чи- 
тач, се  те  саме,  що  слухач.  Цей  факт  за- 
повнює драматичній  поезії  перше  місце  між 
усїми  мистецтвами,  бо  так  само,  як  епіка  й 
лїрика,  звертаєть  ся  й малярство,  різьбарство 
.та  музика  до  одного  змислу,  малярство  й різь- 
барство до  зору,  музика  до  слуху.  Але  ще  й 
з иншої  причини  належить  ся  драмі  перша 
місце  в поезії : „вона  є найтяжчим  і найбільш 
мистецьким  родом  поезії”  (Н.  ЗсЬІад,  Оаз 
Огата).  ! так  що  торкаєть  ся  епіки,  то  чоло- 
вік уже  дитиною  радо  фантазує  й оповідає, 
а дорослий  видумує  довгі  оповідання  для 
розривки  дїтий.  Широкі  круги  читачів  мають 
більше  зрозуміння  для  повістий  і оповідань, 
як  для  ліричних,  а ще  менше  для  драматич- 
них творів.  Що  до  лїрики,  то  й вона  є лек- 
шим  родом  поезії.  Справедливо  каже  Шо- 
пенгавер:  „Не  треба  бути  дуже  замітною 
людиною,  щоб  уложити  гарну  пісню.”  Чимало 
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молодців  — підростків  ще  на  шкільній  лавці' 
трібує  своїх  сил  в укладанню  ліричних  вір- 
шів. Шопенгавер  пояснює  се  явище  тим,  „що 
в молодця  всяке  покміченнє  викликує  почу- 
ваннє  й настрій,  тому  й молодець  спосібний 
до  ліричної^  поезії."  До  драматичної  поезії 
здібний  щойно  зрілий  чоловік,  розумієть  ся, 
лише  той,  якому  драматичний  талант  даний 
з природи.  Длятого  богато  було  й є таких, 
що  здобули  розголос  повістями  й ліричними 
віршами,  а дуже  мало  таких,  що  вславили  ся 
драмами.  Правдивість  цього  доказують  факти 
з життя  найвизначнїщих  драматиків,  як  Шєк- 
спір,  Шіллєр,  Ібзен,  з котрих  кождий  пробу- 
вав своїх  сил  спершу  в епіці  або  лїрицї,  а 
щойно  пізніше  в драмі.  Подібне  явище  за- 
мітне  в розвою  літератури  цілих  народів,  як 
давних  Греків,  Днглійцїв,  Французів  і Німців, 
у котрих  розцвіт  драматичної  поезії  п-ри-падає 
по  розцвіті  епіки  й лірики.  „Драма",  каже  Ґ. 
Фрайтаг,  „можлива  щойно  тодї,  коли  довер- 
шить ся  поглибленнє  людської  душі." 

Бачимо  з сього,  що  між  драматичною 
поезією  з одного  боку,  а епікою  й лірикою 
з другого  є велика  прогалина,  а саме:  епіка 
\ лірика  творять  разом  лекший  і простіший 
зід  поезії,  вони  звертають  ся  лише  до  одно- 
о змислу,  одна  й друга  є описним  і субєк- 
"ивним  мистецтвом ; драматична  поезія  є тяж- 
шм,  більше  мистецьким  і длятого  відносно 
'юлодшим  мистецтвом,  вона  звертаєть  ся  рів- 
ючасно  до  двох  змислів  і є обєктивною  та 
іредставнрю  поезією. 
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III. 

Драматична  поезія. 

Драматична  поезія  — як  сказано  — пред- 
ставляє, ставить  нам  життє  як  теперішнє  без- 
посередно  перед  очі;  а коли  так,  то  пред- 
метом її  мо*кут.ь  бути  .тільки  дїйства,  акції. 
Вже  Дрістотель  лучить  тямку  життя  з тямкою 
акції,  коли  каже,  що  драма  є представленнєм 
життя  й акції,  бо  життє  — то  дїланнє,  не 
спочинок.  Вегетативне  життє,  або  таке,  що 
проявляєть  ся  в ситуаціях,  нїяк  не  можна 
представити  як  теперішнє  •—  лише  рухливе 
життє.  Так  само  епічне  й ліричне  життє  не 
може  бути  представлене  на  сценї.  Уявім  собі 
на  сценї  особи,  що  перед  глядачами  відчиту- 
вали б або  проголошували' би  з памяти  яке 
оповіданнє,  або  відчитували  б на  переміну; 
діяльоги.  Чи  було  б оце  живе  представленню  ? 
Д бо  уявім  собі  на  сценї  особи,  що-  висловлю- 
вали б перед  глядачами  свої  почування.  Чи 
було  б се  плястичне  узмнсловленнє'  життя  ? 
Остає  отже  для  драматичного  представлення, 
зиводити  перед  глядачами  людське  -життє 
в формі  дїйства,  в формі  акції.  Длятого  пред- 
ставна  поезія  називаєть  ся  від  давна  д р а- 
м о ю (бгата  — по  грецькому  дійство,  акція). 
Коли  один  із  найбільших  критикіз,  Лєссінг; 
уважає  акцію  предметом  поезії  взагалі*,  то 
тим  більше  мусимо  уважати  акцію  предметом 
драми,  яка  ставляє  нам  перед  очі  людий  не 
на  те,  щоб  вони  оповідали,  але  на  те,  щоб 
дїлали,  бо  загалом  цїкаве  нам  не  так  те,  що 
чоловік  говорить,  як  радше,  що  він  робить, 
дїлає.  Отже  драма  без  акції  не  є драмою, 
драма  се  акція,  На  цій  основі  можна  подати 
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осьтаку  дефініцію  драїли  : Драма  се  артистич- 
не  наслідуваннє  акції  при  помочі  присут- 
; них  дійсних  осіб  — - або  коротше;  драма  се 
представленне  акції. 

Вже  в самих  початках  зазначили  ся  дві 
основні  драматичні  форми:  поважна  й весела. 
Всяка  поезія  — каже  Ярістотель  — ділила 
ся.  на  два  роди,  згідно  з удачею  поета : ви- 
щі, благородні  щі  вдачі  звеличували  в піснях 
бої  ів  і героїв,  нижчі  натури  висмівали  в піснях 
буденних,  людий.  З часом  найшла  ся  для 
обох  родів  окрема  віршова  міра:  для  поваж- 
них, героїчний  вірш,  для  комічно-сатиричних 
ямоїчний  (від  грецького  іатЬіго  — висміваю), 
Дальшийкрок  у цьому  напрямі  означає  Гомерл 
• В іліяді  й Одиссеї,  яких  уклад  є дуже  збли- 
жений до  драматичного,  , виступають  і бесіду- 
ють  осоои  подібно  як  у драмі,  так  що  ті  епо- 
пеї містять  зародки  трагедії  ; у приписуваному 
.Номерові  комічному  епосї  Магдііез  (дурак) 
предметом  поетичної  'обрібки  є ^комічна  сто- 
рона життя,  так  що  в згаданому  епосі  містять 
ся  зародки  комедії.  Коли  пізнїще  витворила 
ся  властива  трагедія  й комедія,  то  одні  із 
поетів,  відповідно  до  своєї  вдачі,  стали  з авто- 
рів смішних  (комічних)  пісень  авторами  коме- 
дій, инші  стали  з епічних  співаків*  авторами 
трагедій,  бо  цї  нові  форми  поетичного  мистец- 
тва (трагедію  й комедію)  більше  цінено,  як  ті 
старші  (героїчний  епос  і комічні  пісні).  Заки 
до  сього  прийшло,  то  очевидно  й цї  новіщі 
форми  (трагедія  й комедія)  розвинули  ся 
були,  з малих  початків,  і так  трагедія  повста- 
ла із  т.  зв.  дітірзмбів,  пісень  у честь  бога 
Діоніза,  а комедія  із  пісень  Фалля,  що  звели- 
чували плодючу  силу  природи.  Цї  перші  по- 
чатий розвивали  ся  ступнево.  Трагедія  пере- 
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ходила  у свойому  розвиткові  чимало  фаз,  доки 
не  осягнула  такої  форми,  яка  відповідала  її 
істотї.  В тім  часї  перший  із  трьох  найбіль- 
ших трагіків,  Айсхіль,  додав  провідникові  хо- 
ру, що  проголошував  дітірамби,  другого  бе- 
сідника й таким  робом  надав  діяльогові  пер- 
ше місце  в драмі  та  обмежив  значіннє  хору 
до  другорядної  ролї.  Другий  з черги  трагік, 
Софокль,  впровадив  ще  третього  актора  й 
відповідну  сценїчну  декорацію.  Акція  трагедії 
з часом  ширшала  й сим  способом  досягла 
потрібного  числа  діяльогічних  актів;  рівно- 
часно винайдено  відповідну  сценїчну  обстано- 
ву,  кулїси  (лаштунки),  сценїчні  прилади,  тощо. 

Фази  розвитку  комедії  малозвісні,  по 
думцї  Арістотеля,  длятого,  що  комедія  ще 
довго  уважала  ся  за  щось  підрядне.  У 
Греції  держава  опікувала  ся  спершу  лише 
трагедією  та  достачувала  хористів,  тодї  як  ав- 
тори комедій  послугували  ся  добровольцями, 
і щойно  пізнїще,  коли  комедія  досягла  пев- 
них сталих  форм,  прийшла  їм  держава  в по- 
міч. Із  Сицилїї,  де  вона  насамперед  розви- 
нула ся,  перейшла  комедія  до  Греції.  Тут 
перший  Крат  надав  їй  артистичної  форми ; не 
висміваннє  поодиноких  осіб,  але  комічне  зо- 
бражуваннє  негативних  черт  станів  і суспіль- 
них кляс  було  від  тепер  її  змістом.  На  най- 
вищий ступінь  розвитку  поставив  комедію 
Арістофан. 

Подібний  є початок  новіщої  драми.  Во-  ; 
на  теж  повстала  з релїгійних  ігор,  а саме  із 
середнєвічних  духовних  містерій,  що  пред- 
ставляли подїї  з життя  Христа  й святих.  По- 
біч містерій  бул-и  ще  т.  зв.  моралї,  змістом 
похожі  на  містерії,  але  переплітані  комічними 
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сценами  з буденного  життя  (т.  зв.  інтермедії, 
інтерлюдії);  з них  оце  з часом  розвинула  ся 
середнєвічна  комедія.  Цї  останні'  стоять  ма- 
буть у сполуцї  з иншими  формами  старо- 
римської  драми,  що  з них  вони  либонь  пе- 
реймили  згадані  комічні  елементи.  Так  бачи- 
мо, що  й у новіщих  часах  вже  дуже  вчасно 
доконав  ся  подїл  драми  на  поважну  й веселу, 
трагедію  й комедію.  І дїйсно,  є лише  два 
становища,  що  з них  можна  глядїти  на  люд- 
ські вчинки : поважне,  що  є заразом  стано- 
вищем етики  й серця,  та  веселе,  що  є зара- 
зом становищем  розуму  й змисловости.  Тим 
то  й справедливо  уважає  естетика  лише  зга- 
дані дві  основні  форми  драми  за  одиноко 
можливі.  На  кожду  річ,  на  кожду  подїю 
можна  дивити  ся  з одного  або  другого  ста- 
новища, з поважного  або  веселого  ; предста- 
вимо її  драматично,  то  повстане  драма  по- 
важного або  веселого  змісту  ; бо  трагізм  і 
комізм  є в усїм,  треба  тільки  вміти  знайти 
його  та  як  слїд  освітлити,  а чи  ми  беремо 
річ  із  трагічного  чи  комічного  боку,  се  зале- 
жить від  становища,  на  якім  ми  станемо.  Ні- 
мецькому ідеалістові  Шіллєрові  видала  ся  Ор- 
леанська дївчина  гідною,  стати  героїнею  пси- 
хольогічно  глибоко  обдуманої  трагедії,  а 
французький  раціоналіст  Вольтер  висміває 
Іванну  д’  Арк  як  підступну,  хитру  „РисеІ1е“. 
З другого  боку  — треба  признати  — - люд- 
ські вчинки  є сього  роду,  що  надають  ся 
більше  до  трагічного,  як  до  комічного  спосо- 
бу представлення.  Трагічний  поет  — каже 
Шіллєр  — мусить  у нашім  серцї  збудити 
цікавість,  його  штука  — се  постійне  розбу- 
джуваннє  пристрасти ; комічний  поет  мусить 
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зайняти  розум,  його  штука  — се  постійне 
відвертаннє  пристрастщ 

Отже  маємо  в области  драми  дві  мож- 
ливости  : трагедію  й комедію.  Трагедія  звер- 
таєть  ся  до  серця  читачів  чи  глядачів,  вона 
зворушує  ; комедія  звертаєть  ся  до  їх  розуму, 
вона  розвеселює.  Щось  .посереднє  між  обома 
не  істнує,  бо  тяжко  уявити  собі,  щоби'  поет 
на  один  і той  самий  предмет  дивив  ся,  рівно- 
часно з поважного  й веселого  боку,  або  що- 
би зближав  ся  до  нього  рівночасно  в поваж- 
ному й веселому  настроєві.  Та’к  звані  трагіко- 
медії й гіляротрагедії  (веселі  трагедії)  годї 
брати  поважно.  Попри  назву  „трагедія “ стрі- 
чаємо в драматичній  лїтературі  ще  назву 
„ драма “ (в  тіснїщому  значінню) ; Нїмцї  пр. 
називають  се  „Огата“  або  „5сЬаи$ріе1“.  Від 
властивої  трагедії  драма  в тї.снїщому  значін- 
ню ріжнить  ся  лише  тим,  що  герой  виходить 
цїло,  щоб  у дальшому  життю  відпокутувати 
провину;  а в тім  — у драмі  (ЗсЬаизріеі)  та- 
кі ж поважні  конфлікти,  як  і в трагедії.  Після 
цього  маємо:  1.) /трагедію,  тобто' драму  по- 
важного змісту  з нещасливим  для  героя  з'а- 
кінченнєм,  2.)  драму  (в  тїснїщому*  значінню), 
тобто  драму  поважного  змісту  зі  щасливим 
для  героя  закінченнєм,  і 3.)  комедію,  т.  є.  дра- 
му веседого  змісту. 

Заки  прийдемо  до  властивої  теорії  дра- 
ми, не  від  речі  буде  згадати  про  джерела 
драматичної  теорії,  драматичної  науки..  Пер- 
шим і найбогатшим-  джерелом  є твори  дра- 
матичних ' геніїв.  Ґенїй  свідомо  чи  несвідомо 
носить  у собі  всї  правила,  або  — як  каже  М! 
Лїберман  — з кождим  генїєм  мистецтво  на- 
ново народжуєть  ся.  Такими  ґенїями  були 
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Софокль,  Шекспір,  Лєссінґ,  Шіллєр,  Гете, 
Кляйст.  Яле  геній  — по  словам  Канта  — мо- 
же. дати  тільки  богатий  матеріял  для  продук- 
тів мистецтва;  щоб  цей  матеріял  обробити 
й надати  йому  відповідної  форми,  на  се  тре- 
ба вишколеного  таланту,  який  мав  би  потріб- 
ну силу  осуду  та  створив  таке,  що  устояло 
ся  б перед  силою  осуду  (Капі,  Кгііік  Дег  СІгіеі’іг- 
кгаїі).  Або  инакше : талановиті  одиниці'  си- 
лою зродженого  їм  критицизму  - виводять  із 
творів  геніїв  загальні  правила  й норми  та 
построюють  систему  теорії  драми.  Виходить 
із  цього,  що  мистецтво  — в сім  разі’  драма- 
тичне мусить  бодай  на  кілька  кроків  ви- 
передити теорію,  щоби  вона  могла  мати 
основу.  З другого  ооку  теорія  може  в дечому 
випередити  мистецтво  й стаФи  спонукою  до 
його  дальшого  розвитку.  Бо  навіть  геній  — 
свідомо  або  несвідомо  Д-  творить  після  взір-  . 
дів,  що  вже  істнують.  Так  отже  драматичне 
мистецтво  і драматична  теорія  — наука  уза- 
іежнюють  одно  одного. 

Першим  і найбільшим  критиком  поетич- 
ного мистецтва  є Арістотель  (4.  ст.  до  Хр/  Йо- 
о поетика,  хоча  зберегла  ся  лише  фрагмен- 
ти^0 — а й те,  що  зберегло  ся,  се  мабуть 
ільки  короткий  витяг  оригіналу  — все  таки 
основою  драматичної  теорії/  Всї  учені  та 
:ритики  новіщих  і найновіщих  часів,  як  Лес- 
інг,  Гердер,  Шіллєр,  Шлєгель,  Гегель,  Фішер, 
иопенгавер,  Фрайгаг,  Бультгавпт,  Гессен, 
арлєн,  Носсіґ,  користували  ся  поетикою  Ар ь 
готеля  й на  ній  опирають  ся.  Також  у ста- 
овину  загально  признавано  - абсолютне  зна- 
іннє  науки  Арістотеля  та  її  вплив  на  розви- 
^ драматичного  письменства  і на  ній  опер 
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ся  головний  представник  новішої  грецької 
комедії,  Менандер.  І в середніх  віках  замін- 
ний вплив  теорії  грецького  мудрця.  Другим 
загально  признаним  критиком  і теоретиком 
драми  є Лєссінг  (Т  1781.).  У своїм  генїяльнім 
творі  „НатЬигдізсНе  □гата1игдіе“  розбирає 
Лєссінг  критично  французьку  клясичну  драму 
(Согпеіііе,  ї/оіїаігє,  Пібегоі:)  і,  опираючи  ся  на 
поетиці'  Арістотеля,  виказує  хиби  французької 
драми  відносно  так  зв.  трьох  однот  — одно- 
ти  • акції,  часу  й місця.  Французи  — покли- 
куючи ся  на  Арістотеля  — зважали  на  всі 
три  одноти ; Лєссінг  доказує,  що  Французи 
не  зрозуміли  Арістотеля,  бо  він  уважає  за 
конечну  тільки  одноту  акції,  а одноту  часу  й 
місця  на  стільки,  на  скільки  сього  вимагає  - 
акція.  Драма  Шекспіра  — по  думці  Лессінга  — 
хоч  не  має  безпосередно  нічого  спільного 
з поетикою  Арістотеля  та  з грецькою  клясич- 
ною  драмою,  у своїй  істоті  стоїть  ближче 
Арістотеля,  як  клясицистична  драма  Францу- ’ 
зів.  Такою  річевою  критикою  поклав  Лєссінг 
тривкі  основи  під  будівлю  драматичної  теорії. 
Побіч  оцих  двох  генїяльних  критиків  стоїть 
чимало  новіших  визначних  теоретиків,  як  Ґ. 
Фрайтаг,  що  в своїй  „ТесЬпік  без  Огатаз“  | 
створив  теорію  трагедії,  і Г.  Бультгавпт,  що  І 
у своїй  „□гатаїитдіе  без  5сЬаизріеІ5“  помі-  ; 
став  ряд  довших  теоретичних  розвідок  і ко-  ; 
ротших  вказівок,  дуже  цінних  для  драматич-  ; 
них  письменників. 

Теорій  драми. 

із  наведених  Арістотелем  загальних  дра- 
матичних правил  перше  й найважнїще  — се 
акція.  Бо  драма  — каже  Арістотель  — се  ар- 
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тистичне  наслїдуваннє  не  осіб,  але  акції  та  жит- 
тя, так  само  щастє  й нещастє  життя  є обняте 
акцією.  Наше  життє  спрямоване  все  на  з гори 
означене  діланнє.;-  люди  з огляду  на  свій  ха- 
ракіер  є такі  або  инакші,  але  від  їх  дїлання 
залежить,  чи  вони  живуть  щасливо  чи  неща- 
сливо. Отже  бачимо,  люди  дїлають  не  на  те 
щоо  показати  свій  характер,  бо  вони  прино- 
сять вже  готовий  характер  до  дїлання.  йк- 
ц і я є наконечною  ціллю  драми,  а наконечна 
ціль  наизажнїща.  Без  акції  драма  немислима 
оез  характерів  можлива.  Хоч  би  поет  змалю- 
вав і найкращі  характери,  уживаючи  при  тім 
наигарніщих  поетичних  висловів,  то  се  ще 
не  була  би  драма ; але  як  би  поет  представив 
акцію,  то  се  була  б уже  драма,  хоч  мова  й 
характеристика  недомагали  б.  Переміною 
щастя  в нещастє  робить  драма  на  нас  най- 
глиоше  вражіннє,  а ся  переміна  є частю  ак- 
ції, а не  характеру.  Отже  основою  й душею 
драми  є акція.  Друге  - за  Арістотелем  - се  ха- 
рактеристика, бо  акція  нероздільно  звязана 
з дієвими  особами,  які  в першій  мірі  своїми 
характерами  приковують  до  себе  нашу  увагу. 

ї розумово-реторичний  момент,  а саме 
щоси  дієві^  особи  говорили  до  речі  й відпо- 
відно до  ооставин’.  Четверте  се  мова,  пяте  му- 
зична композиція,  вкїнцї  шесте  - театраль- 
ний сценічний  момент.  Що ' до  сценічного 
моменту,  то  він  - по  думцї  Арістотеля  - ле- 
жить поза  обсягом  драматичного  мистецтва 
И з усіх  шести  моментів  найменше  вяжеть 
ся  з властивою  поезією,  бо  добра  драма  дї- 
пає^на  нас  сама  собою  як  твір  мистецтва,  хоч 
ои  и не  була  виведена  на  сценї. 

Так  писав  Арістотель,  великий  грецький 
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мислитель,  більше  як  2.200  літ-  назад.  А те- 
пер виринає  питаннє  : яке  становище  займа- 
ють новітні  часи  й теоретики  до  цих  сформу- 
лованих  Ярістотелєм  вимог  ? Пять  зі  згаданих 
моментів  виведені  безпосередно  з істоти  дра- 
ми, то  ж вони  й нинї  мають  безумовно  за- 
гальне значіннє.  Що  торкаЄть  ся  музичної 
композиції,  то  вона  по  нинішньому  розумінню 
не  є істотною,  але  чисто  припадковою  частю 
драми,  . бо  як  останок  богослужебних  співіз, 
що  з них  — як  сказано  — повстала  грецька 
трагедія,  удержала  ся  ще  в замітних  для 
грецької  драми  хорових  партіях.  Властива 
драма  — зложена  з діяльогів  — вже  в часах  . 
Ярістотеля  увільнила  ся  була  від  музики.  Я 
все  таки  й тодї  годї  було  уявити  собі  драму 
без  музики,  бо  перерви  в антрактах  все  були  \ 
заповнені  музикою.  Цим  пояснюєть  ся  факт,  і 
що  Ярістотель  зачислює  музичну  композицію  : 
до  істотних  частий  драми.  Наша  драма  не 
має  з музикою  нїчого  спільного.  В наших  ча- 
сах зазначуєть  ся  виразно  змаганнє  до  чистої 
драматики,  а. се  змаганнє  йде  в тім  напрямі,  ? 
щоб  зовсїм  — навіть  із  антрактів  — усунути  . 
музику,  бо  музика  — мовляв  — псує  викли-  . 
каний  у нас  виставою  драми  настрій  і нищить 
іллюзію.  Се  змаганнє  з чисто  естетичного  беку 
вповнї  оправдане.  Я вже  музично  - вокальні  ■ 
партії  в самій  драматичній  акції  зовсїм  не  на, 
місцї,  вони  належать  * до  опери  й оцеретки. 
Думка  Ярістотеля  про  взаємини  між  сценою  ! 
і драмою  мусить  бути  в дечому  змодифікова-  | 
на.  Що  драма  як  твір  мистецтва  й без  сцени  | 
може  осягнути  свою  естетичну  ціль  — се 
правда,  але  правде  й те,  що  добра  драма, 
яка  перед  уеїм  відповідає  вимогам  акції,  на- 
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іаєть  ся  до  сценічної  вистави  й неначе  ство- 
>ена  для  неї,  бо  драма  має  представляти,  а 
од;  уявити  собі  представленнє  без  сцени 
Іро  те  якраз  на  сценї  розвивається  драма 
ЦІЛІЙ  своїй  красі,  сцена ‘дає,  або  хоч  по- 
инна  нам  дати  повне  зрозуміннє  драми,  сце- 
а підносить  ефект  драми.  Длятого  добрий 
раматик  все  має  на  оцї  сцену. 

1.  Драматична  акція. 

^оли  акЧія  є основою,  душею  драми,  то 
?еоа  ближче  призадумати  ся  над  її  істотою 
розглянути  її  структуру.  Що  таке  драма- 
ічьа  акція  г Перед  усїм  не.  є вона  ідентична 
зовнішнім-  дїланнєм.  Хоч  би  особи  в драмі 
зруш.али  ся  з місця  на  місце,  обнімали  ся, 
здали  одна  одній  до  ніг,  мліли,  хватали  од- 
1 однУ  33  чУб>  били  ся,  а навіть  вбивали 
* 1°'  це  ще  не  бУла  би  драматична  акція 
>еОа  крім  зовнішньої  ще  внутрішньої  акції 
що  не  можна  уявити  собі  одної  побіч  дру- 
I,  то  мусять  вони  — зовнішня  й внутрішня 
ЩЯ  — взаїмно  себе  проникати  (Деззіпа, 
гтоигдізср.е  Огатаіигдіе).  Драматичний  поет 
сить  тямити  зовнішнє  дїланнє  так,  що  во- 
випливає  з дїлання.  Зовнішня  подія  сама 
я сєое,  ізольована  від  почування  — се 
ічний  елемент;  почуваннє  само  для  себе  і- 
іьрване  від  зовнішнього  дїлання  — се  ’лї- 
чнии  елемент.  Щойно,  коли  з почування 
5 осте  дїланнє,  а дїланнє  зродить  нове  по- 
раннє, з якого  вийшло  б нове  дїланнє  і т. 

а._ю  коли  між  почуваннєм  і дїланнєм,  дї- 
шєм  і почуваннєм  істнувати  ме  причинова 
зь,  щойно  тоді  мати  ме.^о  драматичну  ак- 
».  РІЧ  не  у зовнішніх  подіях,  а радша 
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в сьому,  яке  вражіннє  вони  викликують  у діє- 
вих осіб  — читаємо  в 53.  роздїлї  Лєссінгової 
„Драматургії44 . Як  примір  наводить  Лєссінґ  ко- 
медію Молїєра  „Школа  жінок".  Драма,  що 
в нїй  зовнїшнї  подїї  мають  перевагу,  як  пр. 
Ґетів  „Ґец"  не  має  того  ефекту,  що  ті  драми, 
в яких  подїї  є випливом  внутрішнього  на- 
строю, як  пр.  „Розбійники",  „Лукавство  й кохан- 
нє“  Шіллєра  або  Шекспірів  .„Король  Лїр“. 
ЛЦо  драматична  акція  може  дуже  добре  обій- 
ти ся  без  усяких  насиль  і взагалї  без  замітнї- 
щих  зовнїшнїх  подїй,  на  се  може  нам  по- 
служити за  примір  трагедія  Шіллєра  „Марія 
Стюарт".  Великих  зовнїшнїх  подїй  тут  май- 
же зовсім  нема.  Драма  починаєть  ся  від  тієї 
хвилї,  як  королеву  Марію  засуджено  на 
смерть.  Всї  події,  що  спричинили  засуд,  скла- 
ли ся  ще,  заки  розпочала  ся  властива  драма. 
Зрада  Бабінґтонів,  злочини,  що  їх  допустила 
ся  Марія,  неправне  увязненнє  Марії  — все  те 
лежить  перед  властивою  драмою.  Коли  так, 
то  що  ж саме  дїєть  ся  в драмі?  Зовнїшня  ак- 
ція обертаєть  ся  головно  коло  виконання  за- 
суду,  проголошеного  — як  сказано  — перед 
початком  драми.  Противники  Марії  з одного 
боку  уживають  ! усїх  зусиль,  щоби  присилу- 
вати королеву  Єлисавету  підписати  засуд 
смерти  та  прискорити  його  виконаннє,  а 
прихильники  Марії  з другого  боку  доклада- 
ють усїх  старань,  щоб  увільнити  Марію.  От 
і цїла  пятиактова  драма.  А кілько  драматич- 
ного життя  в цїй  на  перший  погляд  так  не- 
значній акції ! Кілько  життя  в кождій  сценї, 
в кождій  особі  ! А вже  стріча  обох  жінок 
виказує  так  богато  психольогічних  тонкостий, 
що  аж  дивно,  як  поет  зумів  у найзвичайнїщу 
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подію  влити  таке  богацтво  думок  і почувань. 
Марія,  що  виходить  на  стрічу  Єлисаветї,  що- 
би просити  в неї  прощення,  находить  сатис- 
факцію в цьому,  що  упокорює  Єлисавету  в при- 
сутности  її  любовника,  й через  те  саме  при- 
скорює свою  смерть.  Поет  прямо  оминає  сце- 
ни\  в яких  виявляла  б ся  брутальна  сила. 

так  виконаннє  засуду  відбуваєть  ся  за  сце- 
ною, а довідуємо  ся  про  се  від  одної  із  дїя- 
вих  осіб,  яка  передає  глядачам  особисті  вра- 
ження, що  їх  викликує  в ній  акт  насилля. 

Почуваннє  — все  одно  терпіннє,  розва- 
•каннє  чи  бажаннє  — мусить  проявляти  ся  на 
зверх.  Ллє  сі  зверхні'  прояви  є тільки  на  те, 
доби  бути  доказом  внутрішньої  акції.  Вчин- 
<и,  що  не  випливають  із  глибини  душі,  не 
залежать  до  драми.  Хоч  би  в драмі  події 
:лідували  по  собі  безпосередно  одна  по  од- 
пй,  а не  основували  ся  на  душевному  стані', 
о в такій  драмі  не  було  б ні  сліду  акції. 

накопиченнє  зовнїшнїх  подїй,  як 
іт  бійка,  метушня,  битва,  спинюють  природ- 
ии  розвиток  акції  й відємно  впливають  на 
характер.  Добрий  поет  — по  думцї  Лєссін- 
а — добере  собі  із  цілого  ряду  подїй,  які 
істять  ся  в даній  фабулї,  тільки  такі,  що 
идають  як  найяркіще  світло  на  характер, 
ін  може  вибрати  собі  навіть  одну  подію,  на 
ерший  погляд  незначну,  але  в даному  ви- 
адкові  характеристичну,  як  зробив  Шіллєр 
трагедії  „Марія  Стюарт“.  Тепер  уже  легко 
ожна  відповісти  на  поставлене  нами  питан- 
ї-  Драматична  акція  представляє  ряд  злу- 
їних  ув  одну  цілість  подій  так,  що  всї  її 
зети  мають  одну  й ту  саму  з гори  означену 
ль.  Л що  поодинокі  події  є випливом  волі', 


зо 


Теорія  драматичного' мистецтва» 

1 

актами  волї  дїєвих  осіб,  то~  можна  коротке 
сказати : драматична  акція  є спря 
мованим  на  означену  цїль  люд 
ським  хотїннєм. 

З істоти  драматичної  акції  виходить  без 
посередно,  що"  основою  її  є боротьба.  Бс 
коли  б у драмі  не  було  трудностий  і перепон 
коли  б не  приходило  до  конфлїктів,  то  вже  пер 
ша  постанова,  перше  рішеннє  довело  б де  осяг- 
нення мети  або  до  повної  невдач!.  Акція  не  мо- 
гла б розвинути  ся,  а се  противило  б ся  розумій' 
•ню  драматичної  акції.  Драматична  акція  пред 
ставляє  отже  ряд  перепон,  неначе  ланцюг,  ко- 
трого кожде  кільце  мусить  бути  розвиване 
а що  найменше  треба  пробувати  роззязатк 
його.  Життє  — се  безупинна  боротьба.  Жит 
тє  повне  контрастів  і конфлїктів.  Тим  більше 
мистецтво,  яке  дійсність  не  тільки  наслідує 
але  дорогою  ідеалїзування  ступінує,  мусить 
послугувати  ся  контрастами  й конфліктами. 
А вже  драматичний  поет  мусить  прямо  ви 
шукувати  життєйі  контрасти  навіть  там,  де 
вони  укриті,,  мусить  їх  видобути  на  верш 
підчфкнути.  Пристрасть  та  обовязок,  бажан- 
нє  та  неможливість  виконання,  внутрішнє 
переконаннє  та  границї  закона  й пануючої 
моралї,  станові  ріжницї,  ріжницї  в поглядам 
на  життє  і світ  — такі  й подібні  контрасти 
се  буденне  знвище.  Без  контрастів  немає 
драми.  Як  акція  є душею  драми,  так  бороть- 
ба є душею  акції. 

Коли  в -драмі  річ  іде  про  . дїланнє,  а дї- 
ланнє  звязане  з особами,  то  потрібна  щр 
найменше  одна  особа,  яка  намагаєть  ся  пе- 
ремогти всякі  перешкоди,  щоб  дійти  де 
означеної  мети;  Можливі  отже  монодрами. 
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Ц*0..®  НИХ  ОДИН  одинокий  чоловік  лучить  у 
своїй  особі  цілу  акцію  й протиакцію.  Бороть- 
оа  в душі  цього  чоловіка  ке  мусїла  б бути 
конечно  внутрішньої  натури,  він  міг  би  по- 
борювати навіть  видимі  фізичні  перепони  зо- 
внішнього світа.  Ллє  найчастїще  'буває  так 
ЩО  Ц!  перепони  являють  ся  в постаті  якоїсь 
иншоі  людини,  або  й більшого  числа  осіб, 
іак  доходимо  до  тямки  драматичної  гри  І 
проти,  р.-,  (акції  й протиакції).  Драматичну 
гру  репрезентує  особа,  яка  вкладає  найбіль- 
шу силу  й енергію  в побореннє  трудностий, 
яка  сама  собою,  своїм  характером  і метою* 
ДО  - якої  змагає,  є для  кас  найбільш  симпа- 
тична. Вона  стає  проте  осередком'  драматич- 
ної акції,  коло  неї  обертаєть  ся  ціла  акція 
вона  е для  нас  головною  особою,  героєм’ 
Драматичну  протигру  представляє  особа  або 
лльше  осіб,  які  виступають  проти  героя,  або 
*ких  він  мусить  поборювати.  Все  таки  головна 
боротьба  мусить  відбувати  ся  в душі  героя 
юч  ои  навіть  особа,  що  стоїть  на  чолі'  про 
ивної  сторони,  представляла  ся  в яркіщому 
•В17ЛІ,  тому  ЩО  репрезентує  світ  розуму,  або 
іукавство,  а то.  й загалом  принцип  зла, "коли  ге- 
юи  є.  представником  світа  серця,  ідеї  добра. 

0 правді  герой  все  представляти  мє  більше 
цеальнии  принцип.  Так  на  пр.  у Софокле- 
■И  „лнтигоні"  шорсткий  ,і  впертий  характер 
-реона  стоїть  далеко  позаду  не  менше  впер- 

нтигони6  ЯСНЇЩОГО’  ідеального  характеру 

По  противній  стороні'  — як  сказано  — мо- 
е 0ути  одна,  а то  й більше  осіб.  Звичайно 
<ладаєть  ся  на  протигру  більше,  число  осіб 
яких  одна  має  провід  і лучить  у собі  суму 
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опору  проти  героя,  а другі  безпосередно  або 
посередно  помагають  їй.  Натомісць  драма- 
тичну гру  репрезентує  тільки  одна  особа.  Це, 
ясна  річ,  льогічна  конечність,  бо  драматична 
акція  від  початку  спрямована  на  певну  цїль. 
Оттак  герой  може  бути  тільки  один  ; у двох 
осіб  рівночасно  се  неможливе,  хиба  що  маємо 
до  дїла  з любовною  парою,  яка  стоїть  в осе- 
редку акції.  Ріле  се  лише  позірний  виїмок, 
бо  любовна  пара,  якщо  вона  стремить  до 
злуки  представляє  в дїйсности  одиницю;  опро- 
че  й тут  провід  і головна  участь  все  буде  по 
стороні  одної  з них.  Так  у Шекспіровій  траге- 
дії „Ромео  і Юлїя“  в першій  половині'  драми 
головну  участь  в акції  має  Ромео,  у другій 
Юлїя,  при  кінцї  знову  Ромео.  У Шіллєровій 
трагедії  „Лукавство  й коханнє“  головний  борець 
є Фердинанд,  що  прямо  пориває  за  собою 
Люїзу.  Часто  гра  й протигра  змальовані  рів- 
номірно, але  буває  й таке,  що  протигра  ви- 
ходить сильнїще,  яркіще,  так  що  ми  в сум- 
ніві, де  властиво  гра,  а де  протигра.  Це  оче- 
видно слаба  сторона  драми,  , бо  поет  не  по- 
винен уводити  нас  у блуд.  Найлїпше  відпо- 
вість поет  вимогам  акції  тодї,  коли  запевнить 
героєві  головну  участь  як  не  в самій  акціі,  то 
хоч  в інтересі’  глядачів,  і коли  відрізнить  його 
від  других  дієвих  осіб,  щоб  не  було  наймен- 
шого сумніву,  що  якраз  він,  а не  хто  инший 
є героєм  драми.  Участь  протигри  в акції  му- 
сить бути  доволї  визначна  й замітна,  щоб 
зазначити  як  слід  характер  противности  й 
боротьби. 

А тепер  насуваєть  ся  питаннє  : чи  акцію 
зачинає  гра,  чи  протигра  ? Це  залежить  від 
композиції  драми.  У всїх  великих  трагедіях 


І-  Драматична  акцій.  33 

Шекспіра.  (з  виїмком  Лїра  й Отелля)  акція 
зростає  в грі,  т.  зн.  герой  має  провід  у пер- 
шій половині  драми,  він  неначе  виростає, 
підносить  ся  понад  голови  протигри,  а щойно 
в другій  половині  драми  виступає  протигра 
що  раз  сильнїще,  піднімаєть  ся  понад  героя 
й на  кінець  приводить  його  до  упадку.  'В  сїм 
разі  герой  є мотором  у драмі,  він  перемагає 
всі  труднощі  одну  по  одній,  доки  не  розібє 
собі  голови  об  останню  найбільшу  перепону. 
Другий  рід  укладу  драматичної  акції  є від- 
верненнєм  першого.  Движучою  силою,  пру- 
жиною є не  герой,  але  протигра.  Вона  веде 
перед  , у їіершій  половиш  драми  й неначе 
тручає  героя,  аж  доки  він  не  вирве  проводу 
з рук  протигри,  з пристрасним  поспіхом  сам 
кинеть  ся  вперед  і несвідомо  прискорить  ка- 
тастрофу.  Класичними  примірами  є „Король 
Лір  -і  „Отеллзо".  Так  само  в комедії  акція 
підносить  ся  в грі  або  в протигрі. 

Розоираючи  тямку  гри  й протигри,  скон- 
статували^  ми,  що  осередньою  точкою  драми 
£ герой.  Ллє  не  кождий  твір,  що  обертаєть 
ся  коло  героя  як  осередньої  точки,  се  драма. 
Драмою  може  він  бути  щойно  тоді,  коли  йо- 
о акція  одноцільца.  До.маганнє  одноцїль- 
тости  акції  В драмі  слідує  вже  з поняття  дра- 
чи  и акції  взагалі' : з Огляду  на  обєктивне 
станови  ще  драматичного  поета  до  предмету 
а з огляду  на  з гори  означену  ціль  драма- 
■ичної  акції,  не  можна  уявити  собі  двох, 
рьох  або  більше  акцій,  які  розвивали  б ся 
іооіч  себе  або  слідували  по  собі  як  в епіч-  - 
іих  творах  (епопеях,  повістях).  Кілько  то 
ірам  повстало  на  основі  Гомерової  ілїяди  й 
щиссеї,  або  німецької  піснї  про  Нїбелюнгів,  — 

З 


34 


Теорія  граматичного  мистецтва, 


а кожда  основуєть  ся  лише  на  одній  із  ці 
лого  ряДу  подій,  що  творять  зміст  згаданих 
епопей.  Послухаймо,  як  розуміє  Арістотель 
одноту  драматичної  акції. 

„Акція  мусить  бути  одноцїльна,  т.  зн.  їі 
части  мусять  бути  так  скомпоновані,  щоб 
розпала  ся  цілість,  як  виймемо  одну  з них, 
бо  щось  так^,  чого  істнуваннє  або  неістну- 
ваннє  є байдужне,  не  є часгю  цїлости.  Акція 
ще  не  є одноцїльна,  йоли  обертаєть  ся  коле 
одної  особи,  бо  з одною  особою  може  вяза' 
ти  ся  цілий  ряд  подій,  з яких  навіть  одйа 
взята  сама  для  , себе,  ще  не  мусить  бути  одно 
цільна,  не  те,  щоб  усі  разом  мали  представ 
ляти  цілість.  Длятого  дуже  помиляли  ся  й по 
миляють  ся  ті,  що  писали  або  пишуть  драми 
які  обертають  ся  коло  особи  Геракля,  абс 
Тезея,  або  якого  иншого  героя,  в тій  хибнії 
думці,  що  дані  події  творять’  цілість  вже  тщ 
самим,  що  обертають  ся  коло  одної  особи." 

Отже  однота  особи  — героя,  се  ще  не 
однота  акції.  Це  дві  відмінні  тямки.  Історія 
літератури  знає  чимало  драм,  що  не  в усі> 
відповідають  вимогам  одноти  акції,  от  хочбг 
т.  зв.  королівські  драми  й комедії  Шекспіра 
По'  думці  Арістотеля  належить  оминати  по 
бічні  акції.  І-  це  домаганнє  Арістотеля  часте 
нарушувано  й нарушуєть  ся.  Коли  Арістотел1 
рішучо  противить  ся  сьому,  щоби  крім  го 
ловної  акції  істнувало  побіч  себе,  або  сліду 
вало  по  собі  більше  акцій,  то  се  ще  не  зна 
чить,  щоби  драматична  акція  обмежувала  о 
до  одного  конфлікту,  але  щоб  усі  додатки 
які  поширюють  і збогачують  властиву  акцію 
не  відбігали  від  неї,  тільки  служили  їй  та  тво 
рили  з нею  органічну  цілість.  Отже  однотс 
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акції  є неодмінним  драматичним  законом.  Кля~ 
сичними  примірами  одноти'  акції  є драми 
Софокля,  т.  зв.  римські  й модерні  драми  Шєк- 
спіра  (Цезар,  Коріолян,  Гамлєт,  Отелльо,  Мак- 
бет,  Ромео  і Юлія),  всі  драми  Лєссінга  й Шіл- 
лєра,  Клявіго,.  Гассо  й Іфігенїя  Ґетого. 

Що  торкаєте  ся  одноти  часу,  то  в давних 
Греків  опирала  ся  вона  на  тім,  що  драматична 
акція  відбувала  ся  протягом  24  годин.  Одначе 
се  був  лише  звичай.  Нормою  це  ніколи  не 
було,  не  є^  й не  може  бути.  Коли  акція  не 
дасть  ся  обмежити  до  так  короткого  часу,  то 
поет  має  можність  заховати  одноту  часу  'до- 
рогою ідеалізування,  т.  зн.  поет  взагалі*  не 
подає  часу  тривання  акції:  він  приймає  від- 
ступи часу,  в яких  ніщо  не  дїєть  ся  для  ак- 
ції, за  неістнуючі,  він  не  говорить  нічого  про 
реальний  час;  а може  він  зробити  се  так 
зручно,  що  глядач  тратить  з очий  реальний 
час,  а що^  найменше  не  призадумуєть  ся  над 
часом,  який  у дійсносте  мусїв  минути,  заки  ся 
чи  та  подія  склала  ся.  Є се  спосіб  скорочення 
реального  часу. 

іямку  ідеалізування  часу  можна  прино- 
ровити  й до  простору,  до  місця,,  бо  з хвилею, 
як  акція  відбуваєте  ся  на  вузькім  просторі 
сцени,  великість  і широкість  реального  світа 
для  нас  не  істнують.  А все  таки  квестія  одно- 
ти місця  в драмі  в дечому  инакше  предста- 
вляєте ся,  як  квестія  одноти  часу.  Наша  уява 
може  подуману  акцію  в кождій  хвилині*  пере- 
нести на  иншу  точку  в просторі,  на  инше 
місце,  а внутрішня  звязь  акції  через  таке  пе- 
ренесеннє  не  буде  нарушена.  З огляду  на  се 
однота  місця  не  є нормою.  Поет  може  до- 
вільно зміняти  місце  — очевидно  на  скільки 
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сього  вимагає  акція.  Обмежувати  акцію  до 
одного  місця  тодї,  коли  вона  з природи  річи 
вимагає  зміни  "місця,  не  вказано,  бо  легко 
могло  б вийти  таке,  шо  дані  особи  виступа- 
ють там,  де  вони  зовсім  не  належать. 

Розумієть  ся  само  собою,  що  поет,  як 
усюди,  так  і тут,  повинен  поступати  дуже  обе- 
режно й обмежувати  ся  до  конечности,  бо  над- 
то часта  зміна  місця,  а тим  самим  зміна  сце- 
нічної декорації  забирає  богато  часу  й пе- 
рериває акцію,  а се  спинює  її  природний 
розвиток,  відвертає  увагу  глядачів,  псує  на- 
стрій, нищить  ілюзію  та  зменшує  ефект  штуки.  , 
Шекспір  міг  собі  позволити  на  часту  перемі- 
ну сцени,  бо  за  його  часів  сцена  була  при- 
мітивна, а сценічної  декорації  у нинішньо- 
му розумінні*  так,  як  би  й не  було.  Одного 
треба  конечно  вистерігати  ся  : переміни  сце- 
ни в однім  і тім  самім  акті.  Це  домаганнє 
поставив  уже  французький  драматик  — Корней 
(Согпе!Іе)с  Коли  отже  однота  акції  в драмі  є 
безумовною  конечністю^  то  однота  часу  й 
місця  є лише  вказана  — на  скільки  се  не 
противить  ся  природному  розвиткові  акції. 

Кожда  й найменша  подїя  в реальному 
життю  має  свою  причину  й наслідок.  Тим 
більше  в драмГ  мусить  усе,  що  слідує,  випли-  і 
вати  із  попереднього,  мусить  усе  представляв 
ти  ся  як  наслідок  причини,  один  мотив  му- 
сить повставати  із  другого,  одна  подїя  зроджу- 
вати другу,  або  — по  словам  Дрістотеля  — 
мусить  слідувати  не  одно  по  другім,  але  одно 
із  другого.  Иншими  словами  : все,  що  скла- 
даєгь  ся  на  драматичну  акцію,  мусить  бути 
як  слїд  умотивоване.  Отже  умотивуваннє  ак- 
ції розуміємо  як  узасадненнє  поодиноких  по- 
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дій  і полученнє  їх  б одну  нєподїльну  арти- 
стичну цїлість.  Вже  сама  істота  драматичної 
акції  вимагає  органічної  звязи  частий  драми. 
Ллє  є ще  й инші  причини  сього  домагання  : 
драматичний  ефект  основуєть  ся  не  на  оглядан- 
ню того,  що  дїєть  ся  на  сценї,  але  в пере- 
живанню того,  що  ми  оглядаємо  ; таке  пере- 
живаннє  можливе  щойно  тодї,  коли  події  ви- 
ростають конечно  із  характерів  та  з відношен- 
ня поодиноких  осіб  до  себе.  У драмі,  яка 
обмежена  часом  і простором,  конечний,  а не 
припадковий  розвиток  найбільше  зрозумі- 
лий і природний.  У драмі,  де  все  основуєть 
ся  на  внутрішній  акції,  припадок  не  має  міс- 
ця, А вже  розвязха  драматичного  конфлїкту 
мусить  слідувати  з льоґічною  конечністю.  Пи- 
таннє,  длячого  гине  герой,  або  яка  инша 
особа,  мусить  бути  безумовно  вилучене.  Як 
би  так  не  було,  то  всі  передумови  розвязки 
висіли  б формально  у повітрі.  Був^би  це  т. 
зв.  сіеиз  ех  тасЬіпа  — в модерній  формі. 
Цею  назвою  означувано  в старовину  появу 
божества  при  помочи  машинового  приладу. 
Коли  драматична  акція  була  так  замотана, 
що  годї  було  дійти  до  її  розвязки  природною 
дорогою,  тодї  являла  ся  на  сценї  прим, 
богиня  Атена  й встрявала  в акцію,  перетина- 
ла драматичний  узол  : за  божою  волею  кін- 
чила ся  драма.  Так  у трагедії  „Іфігенїя  в Тав- 
рії“  на  приказ  богині  Атени  король  Тоас  від- 
пускає Іфігенїю,  Ореста  і Піпяда  домів.  Таку 
розвязку  конфлїкту  вже  в старовину  уважа- 
ли за  неприродну  й недраматичну.  А все  ж 
таки  можна  її  оправдати,  бо  по  старогрець- 
ким віруванням  божество  було  уособленнєм 
моральної  сили,  а вмішуваннє  його  в акцію 
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не  мало  зовнішнього  характеру.  В наших  ча- 
сах поет  не  міг  би  собі  на  таке  позволити,  бо 
не  може  покликати  ся  на  ту  моральну  звязь, 
що  у старині.  А проте  й у нас  трапляєть 
ся  часто  такий  сіеиз  ех  тасНіпа,  тільки  в ин- 
шій  формі,  найчастїще  в формі  чистого  при- 
падку,  на  приклад:  несподівана  поява  особи, 
якої  ніхто  не  брав  у рахубу,  неумотивоване 
самовбивство  і т.  п.  Такий  щасливий  чи  не- 
щасливий припадок  — се  модерний  сіеиз  ех 
тасНіпа,  а хапають  ся  його  звичайно  слабші 
автори,  коли  инакше  не  можуть  вибристи. 

Споріднене  з припадком  є чудо.  „Чудо 
— каже  Лєссінґ  — зносиме  у фізичному  сві- 
ті, але  в моральному  світі  мусить  усе  йти 
своїм  ходом.  Чудо  можливе  в опері,  де  му- 
зика є ферментом,  що  проникає  матеріяль- 
ний  світ  і підносить  його  понад  дійсність  ; : 
чудо  допускаєть  ся  в епосі,  бо  тут  ми  не  ди-  ! 
вимо  ся  на  нього  очима,  а лише  уявляємо 
собі  його.  В драмі,  де  все  виходить  із  при-  ! 
родних  причин,  чудо  не  має  місця. “ Так  само 
метеорольогічні  явища  (буря,  уливний  дощ, 
сніговиця),  все  одно,  чи  вони  спинюють  ак- 
цію, чи  прискорюють  її,  як  чисто  припадкові 
зявища  не  належать  до  драми.  Метеорольо- 
ґічними  зявищами  може  поет  послугувати  ся  і; 
хиба  тоді,  як  вони  збільшують  драматичний  ; 
ефект.  Бачимо  се  в Шекспіровій  драмі  „Ко- 
роль Лїр“,  де  буря,  грім  і лискавиця  знаме-  ■ 
нито  ілюструють  і ступінують  душевну  бурю. 
Уживати  дїтий  до  завязки  й розвязки  акції, 
не  вказано.  Треба  також  уникати  в драмі 
всяких  несподіванок,  хиба  що  вони  доволі 
умотивовані. 

У звязку  із  драматичною  конечністю  та 
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імовірністю  стоїть  розумінню  т.  зв.  внутріш- 
ньої правди.  Лєссінґ  ставляє  розуміннє  історич- 
ної і внутрішньої  правди  побіч  себе  й каже 
осьтак  : „На  скільки  поетові  має  залежати  на 
історичній  правдї,  се  вже  давно  рішив  Мрі- 
стотель,  а саме  на  стільки,  на  скільки  історич- 
на подія,  тобто  така,  яка  дійсно  склала  ся, 
і вповні  надасть  ся  до  цїли,  яку  має  поет.  Він 
потребує  даної  події’  не  тому,  що  вона  дїй 
ієно  стала  ся,  але  тому,  ідо  вона  так  склала 
ся,  як  того  вимагає  його  ціль,  так  що  він 
і не  міг  би  п ліпше  видумати.  Чим  якась  по- 
дія для  нас  імовірна  ? Чи  не  своєю  внутріш- 
ньою правдивістю  ? Хиба  не  однаково,  чи  ся 
і правдоподібність  не  потверджена  ніякими 
свідоцтвами  ні  традиціями,  або  лише  такими, 
які  ніколи  не  дійшли  до  нашого  відома  ?“ 
Внутрішня  правда  має  таку  саму  вартість,  що 
й історична.  Які  не  були  б місцевости,  обста- 
вини й особи,  що  їх  видумав  поет,  вони  не 
мусять  згоджувати  ся  з тим,  шо  дійсно  скла- 
ло ся.  Світ  поета  — се  може  бути  навіть 
фантастичний  світ,  що  висить  у повітрі,  але 
мусить  се  бути  світ  для  себе,  світ  простору, 
часу  й причиновости,  ладу  й законів,  світ, 
що  в нїм,  так  як  і в нашім  світі’,  все  осно- 
ване на  доконечности  і неминучости.  Одним 
словом : у світї,  що  його  видумав  поет,  мусять 
мати  силу  драматичні  закони.  Такий  світ  є 
знутрішно  правдивий. 

Драма  — як  сказано  — представляє 
зрганічну  цілість,  в якій  кожда  частина  має 
-воє  місце  і значіннє.  А проте  приймив  ся 
5 давен  давна  звичай,  вплітати  в організм 
г.  зв.  епізоди.  Епізоди  — се  самостійні  одини- 
ць самостійні  сцени  в драмі,  що  не  стоять  у 
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конечній  звязи  з властивою  акцією.  Вже  цей 
факт  відбирає  епізодам  право  істнування  в дра- 
мі. З другого  боку  мусимо  числити  ся  чз  фак-/ 
том,  що  такі  епізоди  трапляють  ся  навіть  у 
найвизначніших  драмах  світової  літератури.  А 
коли  так,  то  вони  мусять  мати  якусь  ціль,  бо 
тяжко  подумати,  щоби  Шекспір,  Шіллєр  або 
Лессінг  вплітали  в свої  драми  такі  епізоди 
безцільно,  несвідомо.  В старогрецькій  драмі 
епізоди  — по  думці  Лрістотеля  — мали  дати 
акторам  змогу  пописати  ся  своїм  акторським 
хистом.  У новіщих  часах  стрічаємо  епізоди 
головно  в пятиактних  драмах,  а саме  пере- 
важно у четвертім  акті,  де  акція,  що  пере- 
йшла кульмінацийну  точку,  поводи  спадає  ; 
поет,  що  мав  у плянї  написати  пятиактівку, 
а не  має  чим  виповнити  четвертого  акту,  за-; 
місць  закінчити  драму  четвертим  актом,  за  ■ 
повнює  його  епізодами,  щоби  таким  чином1 
легко  дістати  ся  до  пятого  акту.  В обидвох, 
згаданих  випадках  епізод  не  має  рації,  бо< 
або  спинює  природний  розвиток  акції,  тому 
й драма  тратить  на  ефекті',  або  прямує  до 
побічних  цілий,  а се  знову  протйвить  ся  істо- 
тї  мистецтва. 

Що  торкаєть  ся  епізодів  у.  драмах, 
Шекспіра,  Шіллєра,  Лєссінга,  то  вони  прєд-і 
ставляють  артистичну  цілість  для  себе  (епі- 
зоди акторів  і грабарів  у ,,Гамлєтї“),  або  слу- 
жать до  яркіщого  освітлення  характеру  го-; 
лбвних  дієвих  осіб,  або  до  змалювання  окру- 
ження.  Вони  хоч  не  лучать  ся  органічно  з ак- 
цією, то  все  таки  вяжуть  ся  з нею  посеред- 
нє, по  крайній  мірі  не  виходять  поза  обсяг 
мистецтва. 

Попередно  була  мова  про  те,  що  дра- 
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матичний  поет  гговинен  мати  на  оцї  театр, 
сцену.  Увагу  на  зверхнїй  театр,  на  сцену  зве- 
мо театралїзмом.  Коли  сценїчні  засоби  вяжуть 
ся  з драматичною  акцією  й побільшують 
артистичний  ефект  самої  драми,  то  називаємо 
це  здоровим  театралїзмом.  Яле  як  зверхнї 
театральні  засоби  не  вяжуть  ся  безпосередно 
з акцією,  а є лише  припадковими  додатками, 
фаєрв'ерками  (ВиІДіаирі,  Огатаїигдіе),  щоби 
штучним  способом  викликати  ефект,  якого 
драма  сама  .в  собі  не  має,  і закрити  недоста- 
чі драми,  або  заманити  зір  чи  слух  безкри- 
тичної  публики,  то  це  нездоровий  теа.тралїзм, 
се  так  звані  дешеві  сценїчні  ефекти.  Є певні 
театральні  засоби,  яких  поет  не  повинен  по- 
минути, коли  еони  виходять  із  самої  акції  й 
можуть  побільшити  драматичний  ефект.  Та- 
кими засобами  є пр.  схід  місяця,  захід  сонця, 
перєсуваннє  хмар,  шум  дощу,  лискавиця,  грім, 
шум  вітру,  пожежа  і т.  л.  Дві  силї  дїлають 
спільно  в драмі,  поетична  й драматична;  тре- 
тя, що  до  них  долучуєть  ся  — се  театраль- 
на сила.  Вкупі  з драматичною  сповняє  теа- 
тральна сила  знамениту  службу,  але  як  вона 
заступає  лише  недомагання  драматичної  си- 
ли або,  що  більше,  заповнює  її  недостачу, 
то  така  драма  на  сценї  вправдї  може  мати 
ефект  і принести  авторові  бажаний  успіх,  але 
і як  твір  мистецтва  така  драма  є менше  варт- 
] на.  Часто  стрічаємо  в драмах  непорозуміння, 
на  яких  оснований  головний  драматичний 
конфлікт ; таке  непорозуміннє  легко  дало  б 
ся  усунути,  однак  автор  нзрочно  не  допускає 
до  сього,  бо  тоді'  розпала  б ся  ціла  драма. 
Це  одна  із  замітних  сценічних  штучок,  що 
закривають  недостачі  в композиції  драми. 
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Драматична  акція  мусить  бути  не  лише 
одноцїльна  та  умотивована,  але  й чиста,  т. 
зн.  в нїй  не  повинно  бути  нїчого  такого,  що 
противило  ся  б істотї  мистецтва,  істотї  драми 
й акції.  Вже  на  вступі  сказано,  що  правди- 
вий артист  не  мас  ніякої  иншої  цїли  крім  цї- 
ли  чистого  мистецтва;  а коли  він  має  побіч- 
ну цїль,  тодї  кажемо,  що  його  твір  не  є тво- 
ром чистого  мистецтва,  але  тенденцийним. 
Тенденція  в поезії  — се  одностороннє  зма- 
ганнє  поета,  представити  даний  погляд  мо- 
ральний, релігійний,  соціяльний  чи  фільозо- 
фічний  як  одиноко  раціональний,  правдивий. 
Що  такий  спосіб  поступовання  не  є артис- 
тичний, видно  вже  з того,  що  особистий  ін- 
терес, який  даний  предмет  представляє  для 
поета,  відсуває  артистичний  інтерес  — го- 
ловну цїль  — на  другий  плян.  Через  тенденцію ; 
затрачує  поетичний  твір  внутрішню  правду, 
бо  всяка  партийність  заслїплює.  Поет,  який 
на  все,  що  дїєть  ся  в світї,  не  дивить  ся  з ви- : 
соти  обєктивізму,  стає  односторонним,  само- 
любним, слїпим  на  добрі  сторони  инши^,  і 
длятого  не  може  бути  представником  правди- 
вого мистецтва.  Він  поаинен  стояти  понад 
партіями,  для  одних  і других  бути  однаково, 
прихильним,  становище  обох  сторін  заступати  і 
з однаковою  енергією  й говорити  так,  як  би* 
він  сам  був  на  їх  місцї.  Він  не  може  підлещу- ( 
вати  ся  публицї,  нї  покланяти  ся  модї,  нї; 
йти  за  т.  зв.  духом  часу,  він  мусить  бути 
безсторонним,  безпартийним.  Хто  инакше 
поступає,  хто  хоче  тут  панувати,  а там  слу- 
жити, хто  сам  говорить  і дїлає,  замісць  щоб 
дїєві  особи  говорили  й дїлали,  той  не  є дра- 
матичним поетом.  Так  само  розбуджуваннє 
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ефектів  (невдоволення,  ненависти)  противить 
ся  істоті  мистецтва  й драми.  Коли  драматичні 
твори  вибирають  у додатку  за  предмет  ак- 
ції певні  суспільні  верстви  і ставлять  пр.  нуж- 
ду робітників  проти  блеску  хлїбодарів,  то  це 
тільки  пригноблює  й роздратовує.  Такими  на- 
скрізь полемічно  — тенденцийними  творами  є 
звісні  драми  Ґ.  Гавптмана  „Перед  сходом  сон- 
ця" і „Ткачі",  з котрих  перша  повна  теоре- 
тичних диспут,  що  надають  ся  радше  на  на- 
учну  розвідку,  як  на  сцену.  Тенденцийні  є всї 
твори  політичного,  релігійного  й філ ЬОЗОфІЧ" 
ного  змісту,  на  скільки  освітлюють  дані  кве- 
стії  односторонно,  дальше  т.  зв,  соціяльні  дра- 
ми, що  намагають  ся  в певному  напрямі  роз- 
вязати  актуальні  суспільні  питання^  як  питаннє 
станове,  проблем  вільної  любови,  питаннє 
цвобою  І т.-  п.  Всї  цї  квестії  очевидно  можуть 
5ути  предметом  драми,  йде  тільки  про  се, 
щоби  поет  поставив  ся  до  них  обєктивно. 

Тенденцийні  в ширшому  значінні*  сього 
слова  є драми  обчислені  на  розбуджуваннє 
змисловости,  всілякі  плаксиві  трагедії  й ко- 
медії, дальше  драми,  що  їх  предметом  щось 
страшне  й осоружне,  вкінцї  такі,  що  пред- 
ставляють хоробливий,  патольогічний  бік 
иодського  життя.  Закраску  патольогічної  хо-  * 
зобливости  мають  між  иншими  драми  ібзена. 
бзен  безперечно  великий  поет  — драматик, 
^ідко  коли  один  чоловік  мав  такий  великий- 
зплив  на  розвиток  письменства,  головно  дра- 
матичного, як  Ібзен.  1 в українській  драмі 
пишив  Ібзен  свої  сліди.  Вистане  вказати  на 
ІЗинниченкову  драму  „Брехня,"  яка  вже  са- 
мим заголовком  пригадує  нам  головний  про- 
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блєм  Ібзенівської  драми.  Ібзен  є творцем  і го- 
ловним представником  сучасної  т.  зв.  модер- 
ної драми,  яка  так  що  до  істоти  акції,  як  і 
що  до  динаміки  й архітектонїки  дуже  знач- 
но  ріжнить  ся  від  правильної  т.  зв.  клясичної 
драми  — старогрецької  й новочасної.  При- 
родна, свобідна  бесіда,  невимушений  діяльог, 
штука  незвичайно  плястичного  змальовування 
характерів  при  помочі  діяльогу,  здоровий 
вчасти  реалізм,  глибокі  думки  — все  те  за- 
певнює  норвежському  драматикові  дуже  ви- 
значне місце  в історії  драматичного  мистецтва. 
З другого  боку  драми  Ібзена,  перед  усїм  т. 
зв.  суспільні  драми,  як  Нора,  Гедда  Ґаблєр, 
Росмерсгольм,  Дика  качка.  Мери  — затроєні 
песимізмом  і носять  на  собі  пятно  патопьо- 
гічної  хоробливости.  ібзен  піддає  строгій,  без- 
пощадній критиці'  сучасний  суспільний  лад,; 
показує  його  гнилі  основи,  критикує  сучасну 
індивідуальну  й суспільну  мораль,  розкриває 
життєву  брехню  і ставляє  домаганнє  абсолют- 
ної правди.  Згадані  драми  Ібзена  скидають 
ся  на  суспільну  критику  в драматичній  фор- 
мі. Ця  тенденцийність  є знаменною  цїхою  й 
головною  хибою  Ібзенівської  драми.  Цим 
пояснюєгь  ся,  чому  Ібзен,  що  проявляє  опро-; 
че  велику  творчу  силу,  хоч  мав,  і сегодня  ще* 
має  чималу  громаду  вірних  приклонників^  у 
загалу  публики  не  здобув  собі  симпатії.  Йо- 
го драми,  замісць  підносити  на  дусї,  як  чисті; 
твори  мистецтва,  — роздратовують  і при- 
гноблюють. 

Коли  вже  йде  мова  про  чистоту  акції 
в драмі,  то  треба  ще  згадати  про  елементи, 
які  противлять  ся  істотї  драматичної  поезії 
як  окремому  родові  поетичного  мистецтва. 
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Такими  елементами  є епічний  і лїричний 
елемент  у драмі.  Епічний  елемент  — се  опо- 
відання дієвих  осіб  про  мунулі  події,  тобто 
такі,  що  склали  ся  перед  початком  властивої 
драми.  Такі  оповідання  в драмі  можна  виправ- 
дати тільки  тодї,  коли  знаннє  минулих  подій 
є конечне  до  зрозуміння  драми.  ДоЕІдуємо  ся 
про  те  звичайно  з розмови  дієвих  осіб,  а са- 
ме в першім  актї.  В дальших  актах  розмо- 
ви, чи  там  оповідання  дїєвих  осіб  про  мину- 
ле, можливі  лише  на  стільки,  на  скільки  ми- 
нула подїя  причинюєть  ся  до  розвитку  акції. 
— Так  само  лїричний  елемент  у драмі,  тобто 
висловлюваннє  почувань,  лише  тодї  на  місцї, 
коли  має  за  цїль  змалювати  пристрасть,  що 
з неї  виростає  акція,  або  яка  акцію  при- 
скорює. Те  саме  можна  сказати  й про  моно- 
льоги  в драмі.  Монольоґ  представляє  свого 
рода  обрахунок  із  думками  й почуваннями 
дієвої  особи  тодї,  як  вона  стоїть  перед  рішу- 
чим кроком.  Взагалі'  епічному  й лїричному 
елементові  належить  ся  в драмі  дуже  обме- 
жене місце,  бо  в противному  випадкові  нару-- 
шуєть  ся  драматичний  характер  твору. 

Драма  — як  сказано  — представляє  за- 
округлену, замкнену  в собі  цілість.  Цілість  — 
по  словам  Лрістотеля  — є те,  що  має  поча- 
ток, середину  й кінець,  а що  кінець,  се  щось 
таке,  що  слідує  з попереднього,  а по  чім  нїщо 
не  слідує,  то  кінець  повинен  лишати  по  собі 
повне  моральне  вдоволеннє.  Таке  моральне 
вдоволеннє  можемо  мати  щойно  тодї,  коли 
бачимо,  що  нерозумні*  злобні,  нїкчемні  вчин- 
ки, проступки  й злочини  потягають  за  собою 
належну  відплату.  Так  доходимо  до  розуміння 
поетичної  справедливосте,  Домаганнє  поетич- 
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ної  справедливости  дуже  давне.  Щойно  і 
зв.  реалісти  й натуралїсти  напятнували  се  де 
маганнє  як  неоправдане  й безосновне,  мотт 
вуючи  се  тим,  що  в життю  немає  справет 
ливости,  отже  й твір  мистецтва,  що  наслїду 
дїйсність,  не  сміє  її  вимірювати.  Така  думк 
не  видержує  критики,  бо  вона  виходить  і 
хибного  засновку.  Мистецтво  — ■ се  не  сам 
наслїдуваннє  реального  життя,  воно  дорогої 
ідеалїзування  підносить  його  понад  дійсніап 
і По  торкаєть  ся  висказу,  .буцїмто  реалі 
не  життє  не  знає  справедливости,  вистаь 
вказати  на  душевний  неспокій,  грижу  совісті 
що  переслідує  злочинця.  Справедливість,  ш 
її  вимірює  людині*  її  власне  серце,  п о 
вість,  ще  може  більше  строга  й безпощадн 
як  та,  що  її  вимірюють  суди.  Чому  ж драг- 
мала  б понехати  один  із  найважніщих  обяв 
людського  життя  ? Драма  вправдї  не  моя 
сеї  вирівнуючої  чинности  душі  представи^ 
в цїлій /її  тяготї,  але,  поступаючи  по  закоі 
артистичного  ідеалізування,  може  драма  з 
ступити  цю  кару,  яка  довго  триває  та  діл 
потайки,  коротким,  нагальним,  видимим  в 
рівнаннєм  у видї  смерти.  І не  мусить  се  бу 
конче  фізична  смерть,  се  може  бути  морад 
на  смерть,  тобто  моральне  зломаннє,  об^ 
силеннє.  Поетичної  справедливости  не  мож': 
ідентифікувати  із  полїцийно  - юридично^ 
на  те  ж вона  називаєть  ся  поетичною.  Во; 
прямує  до  узмисловлення  засади,  що  в ідеаг 
йому  життю  нїяка  провина  не  може  пр 
йти  безкарно.  Така  поетична  справедливіс 
дає  нам  внутрішнє  вдоволеннє  й заспокоєні 
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Драматична  акція  є в собі  замкнена,  во- 
на має  початок,  середину  й кінець,  вона  є 
одноцїльна,  а всї  її  части  стоять  у причино- 
вій звязи.  Драматична  акція  є свого  рода  ор- 
ганізмом, а як  організм  має  вона  певну  струк- 
туру, будову.  Подїя,  що  її  поет  вибирає  собі 
до  драматичної  обрібки,  не  є відірвана,  від- 
окремлена, але  стоїть  серед  цілого  ряду  по- 
дій; вона  має  отже  певні  передумови,  які  ми 
мусимо  знати,  коли  хочемо  зрозуміти  акцію. 
Першим  завданнєм  поета  є,  обзнакомити  нас 
,із  передумовами,  з основами  драматичної  ак- 
ції. Се  дїггь  ся  у вступі  драми,  у т.  зв.  екс- 
позиції (Увіп).  Щойно  по  такім  вступі  мо- 
жемо з повним  зрозуміннєм  слїдити  за  роз- 
витком акції.  Перший  крок  до  властивої  ак- 
ції, перший  почин  до  вязання  драматичного 
узла,  до  завязки  'акції  називаємо  побудним 
моментом.  Від  сеї  точки  акція  зростає,  під- 
нїмаєть  ся  ступнево  що  раз  вище  й доходить 
до  кульмінацийної  точки,  що  є вершком  ак- 
ції (Вершина);  тут  герой,  чи  там  його  про- 
тивники, осягають  свою  тимчасову  ціль.  Ту 
часть  акції,  що  лежить  між  побудним  момен- 
том і вершиною,  звемо  підємом  або  зро- 
стом акції.  Безпосередно  по  вершині'  слїдує 
зворот  акції  від  щастя-  до  нещастя,  зглядно 
від  нещастя  до  щастя  — се  т.  зв.  періпетія 
(Зворот).  Від  сеї  точки  акція  спадає  посту- 
пінно  ; длятого  ту  часть  акції,  що  слїдує  по 
зворотї,  або  періпетії,  називаємо  спадом  ак- 
ції. Як  підем  акції  кінчить  ся  вершиною, 
так  спад  акції  кінчить  ся  розвязкою  кон- 
флікту (Рішинець),  в трагедії  т.  зв.  ка- 


48  Теорія  драматичного  мистецтва. 

тастрофою.  У добрій  драмі  добачуємо  на- 
перед розвязку  акції ; в трагедії  ждемо  на 
неї  з жахом,  у .веселій  драмі  з радісним 
напруженнєм.  Щоби  кінцевий  ефект  збільши- 
ти, вводить  поет  нову  несподївану  перепону 
щасливої  розвязки,  зглядно  дає  нам  в останнє 
вигляд  на  можливість  щасливої  розвязки 
(в  трагедії)  ; є це  т.  зз.  момент  останньої 
напруги*).  Маємо  отже  три  основні  — при- 
знані вже  Арістотелем  — складові  части  пра- 
вильної драми  : експозицію’  завязку  і рдз- 
вязку  акції  (в  трагедії  катастрофу) ; після  по- 
дїлу  Фрайтага  є їх  пять,  що  опроче  на  одно 
виходить:  експозиція  (увід),  зріст,  вершина, 
спад  і розвязка  або  рішинець  акції  (у  траге- 
дії катастрофа)  ; між  експозицією  і зростом 
лежить  побудний  момент,  МІЖ  ' вершиною  1 
спадом  періпетія  (в  трагедії  трагічний  момент), 
між  спадом  і рішинцем  (в  трагедії  .катастро- 
фою) момент  останньої  напруги. 

Цї  архитектонїчні  части  замітні  для  кож1 
дої  правильно  збудованої  драми  так  'старо- 
грецької, як  і новочасної,  навіть  структурс 
індийської  драми  (Сакунталя)  'в  основі  та  са- 
ма. Ріжницї  між  старогрецькою  й новочас 
ною  клясичною  драмою  з одного  боку,  а но; 
вочасною  клясичною  й модерною  драмок; 
з другого  боку  безперечно  є,  врни  можутї 
бути  навіть  у драмах  того  самого  авторі 
але*  вони  лежать  не  тілько  в будові  акції,  я* 
радше  у зовнішній  формі,  композиції  й ди 
наміцї.  Цї  ріжницї  пояснюють  ся  відмінниг 
поглядом  на  світ  і життє,  а тим  самим  н< 
істоту  й завдання  мистецтва,  національний 


*)  0.  Ргеуізд,  ТесЬпік  сіез  Огатаз. 
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характером,  відмінними  театральними  уладжен- 
нями.  Внутрішня  будова,  архітектоніка  драми, 
коли  автор  свідомо  придержував  ся  загально 
признаних  норм,  була  й є одна. 

Для  приміру  не  завадить  подати  зна- 
менні прикмети  старогрецької  драми  у від- 
ріжненню  від  новочасної.  Ця  остання  ділить  ся 
звичайно  на  акти  або  дії,  правильно  пять,  а 
то  й менше,  кожда  дія  на  .яви  або  сцени. 
Зміну  дії,  чи  там  яви,  спричинює  розвиток  ак- 
ції, поява  нових  дієвих  осіб,  зміна  місця  й сце- 
нерії.  Старогрецька  драма  не  знає  ще  поділу 
на  акти  (сей  поділ  походить  від  Римлян). 
Вона  ділить  ся  на  прольог,  -пародос,  єпей- 
содіон,  стасімон  і ексодос.  Прольог  — подібно 
як  у нас  перший  акт  — обнімає  експозицію 
в головних  її  чертах,  а звичайно  також  по- 
будний  момент,  що  вказує  мету,  до  якої  пря- 
мує властива  акція  по  першім  хоровім  співі. 
Прольог  попереджує  перший  виступ  хору* 
Пародос  се  хоровий  спів,  що  супроводжає 
вхід  хору  на  т.  зв.  орхестру.  Части  драми,  що 
режать  між  хоровими  співами,  т.  зв.  епейсодія, 
відповідають  нашим  діяльосам  ; вони  обнїма- 
оть  властиву  акцію.  З кождим  новим  епейсо- 
доном,  з кождим  виступом  нової  особи  лу- 
тить  ся  звичайно  новий  ступінь  у розвитку 
акції.  Стасіма  се  піснї,  що  їх  виголошує  хор  зі 
:вого  сталого  місця  на  орхестрі  — звідси  й 
аазва  „стасімон".  Крім  стасімів  є ще  т.  зв. 
5оммой,  тобто  плачі,  що  їх  проголошують  на 
іереміну  хор  і актори,  та  рецитації,  тобто  піснї, 
іиголошувані  самими  акторами  зі  сцени  (аро 
кепез) , вони  стоять  у тісній  звязи  з акцією, 
ю висловлюють  викликані  подїями  на  сценї 
існування.  Так  у старогрецькій  драмі  обмі- 
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нюють  ся  діяльоґ  і хоровий  спів.  По  останньому 
хоровому  співі  слідує  ексодос,  що  містить 
розвязку  акції  (катастрофу).  А що  Греки  оми- 
нали представлювання  на  сцені  крівавих  подій, 
то  смерть  героя,  чи  якої  иншої  особи,  опові- 
щав глядачам  окремий  посол.  Драма  кінчить 
ся  звичайно  співом  хору. 

Така  є зверхня  форма  старогрецької  тра- 
гедії у відріжненню  від  новочасної  драми. 
Що  ж до  значіння  хору  та  його  відношення  до 
акції,  то  воно  у всяких  трагіків  всіляке.  У дра- 
мах Айсхіля,  як  „Перси"  або  „ Орестея",  хор 
тісно  вяжеть  ся  з акцією,  бо  відбиває  неначе 
в зеркалї  почування  дієвих  осіб  і через  те 
збільшує  ефект ; у драмі  „Евменїди"  хор  бере 
навіть  живу  участь  в акції,  накидуючи  ся  на 
убійника  матери,  Ореста,  та  його  опікуна 
Аполльона.  У Софокля  хор  стоїте  більше  на 
боці : він  утихомирює,  дораджує,  остерігає, 
висказує  загальні  думки  й погляди  ; він  пред^ 
ставляє  — так ' сказати  — ідеальну  публику. 
В Еврипіда  хор  не  має  нічого  спільного  з акці- 
єю (з  виїмкою  драми  „іфігенїя  в Таврії"),  він! 
радше  перериває. її.  Бачимо  з цього,  що  хо- 
рові -партії  в старогрецькій  драмі  загалом  пред- 
ставляють із  точки  погляду  чистої  драматики 
тільки  театральну  й поетичну  силу,  драматич- 
ну силу  репрезентують  лише  прольогта  епеш 
содія  : прольог  уводить  нас. у драматичну  ак- 
цію, в епейсодіях  акція  розвиваєть  ся,  підні- 
маєш ся,  спадає  й кінчить  ся. 

Пригляньмо  ся  тепер  поданим  на  вступ 
архітектонічним  частям  драми  — кождій  з о 
крема.  Експозиція  обнімає  в старогрецькії1 
драмі  часть  прольогу,  а в новочасній  драм 
перші  яви  1.  акту,  евентуально  цілий  першиї 
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«акт,  а навіть  ще  початок  II.  дії,  коли  акція 
ширше  закроєна.  Експозиція  вводить  нас  у 
драматичну  ситуацію,  т.  зн.  обзнакомлює  нас 
'«з  місцем  і часом  акції*,  з відносинами  дїєвих 
-осіб  і з передумовами  акції,  тобто  з тим,  що 
склало  ся  безпосередно  перед  початком  дра- 
ячи, евентуально  й з минулістю  дїєвих  осіб, 
наскільки  це  потрібне  до  зрозуміння  акції. 
У вступних  явах  пізнаймо  також  основні  черти 
-характеру  головних  осіб  — гри  й протигри. 
Лро  все  те  маємо  довідати  ся  не  з оповідання 
введених  до  цієї  спецїяльної  цїли  осіб,  але  з 
діяльогу,  з розмови  дїєвих  осіб,  які  брати  муть 
участь  в акції,  які  виступати  муть  у дальших 
явах  і актах.  Так  само  й основні  черти  харак- 
теру осіб  маємо  пізнати  з їх  розмови,  пове- 
дення  й поступовання,  а не  так,  щоб  одна 
одну  описувала,  чи  там  оповідала  про  неї. 
Сам  діяльог  повинен  бути  свобідний,  не  си- 
луваний, уникати  надто  довгих  оповідань  і 
диспут,  бо  се  личить  епічному  творові,  не 
драмі.  Експозиція  зазначує  основний  акорд, 
темпо,  в якім  акція  розвивати  меть  ся,  і кон- 
флікт, що  творить  основу  акції.  Вона  має  бу- 
ти переведена  так,  щоби  з огляду  на  особи 
й на  зміст  діяльогу  представляла  ся  як  інте- 
гральна частина  цілої  драми.  Що  до  укладу 
експозиції,  то  поет  має  повну  свободу.  Я саме 
закон,  що  в драмі  все  має  розвивати  ся  з ко- 
нечністю, що  все  мусить  стояти  в причиновім 
звязку,  не  відносить  ся  до  передумов  драми. 
Вони  можуть  з окрема  і в цїлости  бути  ділом 
чистого  випадку;  навіть  цїла  драма  може  бу- 
ти основана  на  однім,  а то  й більше  випадках. 
Лоет  або  видумує  ситуацію,  що  з неї  має  роз- 
винути ся  акція,  або  закроює  передумови  від» 
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повідно  до  своєї  цїли.  Щойно  від  хвилї,  як 
зачнеть  ся  властива  акція,  тратить  поет  вільну 
руку,  свободу  рухів,  від  сєї  хвилї  обовязуе. 
його  закон  причиновости.  Коли  експозиція; 
розкрила  перед  нами  передумови  драми,  то- 
дї  зачинаєть  ся  властива  акція.  Якась  важна; 
вістка  чи  там  подія  (побудний  момент)  спо- 
нукує героя  або  иншу  визначну  особу  до  рі- 
шучого кроку  в певному  напрямі.  Настає  акція; 
й реакція  (гра  й протигра).  Ролї  в тій  бороть- 
бі можуть  бути  всіляко  розділені.  Інїціятива 
може  вийти  від  героя,  представника  гри,  або 
від  його  противників.  Відповідно  до  сього 
й побудний  момент  буде  ріжний  : або  в душі 
героя  зроджуєть  ся  думка,  бажаннє,  що  дає 
перший  почин  до  живіщої  акції,  або  против- 
ники роблять  рішучий  крок  і спонукують  ге- 
роя до  рішучого  виступу  зі  свого  боку.  Таким 
чином  доходимо  до  замотання  драматичного 
узла,  до  завязки  акції. 

Від  тепер  акція  поступає  сміло  й скоро 
вперед  — у вказаному  побудним  моментом! 
напрямі.  До  своєї  тимчасової  мети,  тобто  до 
до  вершина,  добігає  акція  звичайно  не  одним 
скоком,  але  ступнево.  Число  ступнїв,  залежно 
від  акції,  є більше  або  менше.  В новочасних 
драмах,  пр.  у Шекспіра  — в протиставленню 
до  старогрецьких  трагіків  — акція  є розгалу? 
жена,  замотана  й мусить  перейти  часто  чоти; 
ри  до  шість  ступнїв,  згки  дійде  до  вершини 
В пятиактній  драмі  обіймає  зріст  акції  другий 
і третїй  акт,  а вершина  припадає  на  кінець 
третього,  найдальше  на  початок  четвертогс 
акту.  Вершина  акції  означає  кінець  зросту,  яь 
побудний  момент  є початком  зросту.  Вершинг 
акції  представляє  вислїд  дотеперішніх  змагань 
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героя,  або  його  противників,  евентуально  ви- 
слід  змагань  гри  й протигри.  І так  коли  у 
зростї  акції  провід  мала  гра,  т.  зн.  герой  і 
його  приклонники,  то  вершина  означає  тим- 
часову цїл ь осягнену  героєм  по  перемозі* 
останньої  перепони,  а коли  у зростї  мала 
ліровід  протигра,  тобто  противники  героя,  то 
•вершина  лежить  у тім  місці,  де  суперники  за- 
манили героя  в сїти,  так  що  він,  стараючи  ся 
з них  видобути  ся,  йде  на  зустріч  смерти.  Бу- 
ває й так,  що  у зростї  дїлають  рівночасно 
одній  другі;  тоді*  вершина  представляє  вислїд 
змагань  гри  й протигри.  Якщо  вершина  явля- 
ють ся  таким  важним  моментом  у розвиткові 
акції,  то  поет  повинен  його  заздалегідь  при- 
готовити й • по  змозї  старанно  обробити  яву, 
що  на  неї  припадає  цей  момент,  щоб  він 
вийшов  як  найбільше  маркантно. 

Безпосередно  по  вершині*  акції  слідує 
веріпетія  або  зворот  акції  в противному  на- 
прямі як  той,  що  в нїм  акція  піднїмала  ся. 
€ це  зворот  щастя  до  нещастя  (в  трагедії),  а 
нещастя  до  щастя  (в  драмі  зі  щасливим  за- 
кінченнєм).  В трагедії  періпетія  зветь  ся  також 
трагічним  моментом,  бо  від  сеї  хвилї  доля 
героя  стає  нам  цілком  ясна.  Його  жде  неми- 
нуча смерть.  Періпетія  є початком  спаду  акції. 
Як  підем,  так  і спад  акції  відбуваєть  ся  ступ- 
нево, лише  число  ступнів  спаду  є менше.  Ко- 
пи в першій  половині’  (зріст)  провід  в акції 
має  протигра,  вибиваєть  ся  в другій  половині' 
кспад)  на  перший  плян  постать  героя,  який 
:тараєть  ся  увільнити  ся  із  сїтий  противників, 
і навпаки : де  в першій  части  провід  має  ге- 
х>й,  то  в другій  виступає  на  перший  плян 
тротигра,  а герой  поводить  ся  пасивно.  Легко 
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може  вийти  таке,  що  головна  особа  протигриг 
затемнює  постать  героя,  а тим  самим  і увага* 
*публики  замісць  концентрувати  ся й більшати,, 
роздвоюєть  ся  й слабне.  Завданнєм  поета  є. 
недопустмти  до  сього,  бо  якраз  під  кінець 
акції  драматичний  ефект  і увага  публики  по- 
винні радше  подвоїти  ся.  Безпосередно  перед, 
розвязкою  акції  в трагедії  показує  нам  поег 
можливість  обминути  катастрофу.  Якась  не- 
сподівана подія  розбуджує  в нас  сю  слабу 
надїю.  Та  небавом  ця  надїя  показуєть  ся  пуста,. 
Катастрофа  наближаєть  ся,  як  ми  се  заздале- 
гідь передвиджували.  Така  ілюзорична  можли- 
вість щасливої  розвязки  безпосередно  перед; 
неминучою  катастрофою  має  в драматичній 
технїцї  назву:  момент  останньої  напруги.  Стрі- 
чаємо його  також  у поважних  драмах  зі  ща- 
сливим закінченнєм  і в комедіях,  в яких  вінг 
представляєть  ся  як  остання  ілюзорична  пе- 
репона щасливої  розвязки.  Тут  і там  служить 
сей  момент  до  скріплення  кінцевого  ефекту.; 

Душею  драматичної  акції  є боротьба  — 
отже  в кінцевій  части  акції,  в розвязцї  або> 
т.  зв.  рішинцї,  який  у трагедії  має  спеціяльнуг 
назву  „катастрофа",  рішаєть  ся  боротьба:: 
головна  особа  перемогла  всї  перешкоди  й ося- 
гнула свою  мету,  або  вона  впала  під  остан- 
нім рішучим  ударом  противників.  Кінцева  акція, 
мусить  бути  раціональним,  конечним  вислїдом’ 
попередньої  акції.  Щоб  ми  були  свідомі  цїєї 
конечности  вислїду,  то  кінцева  акція  мусить 
у всьому  згоджувати  ся  головно  з тою  частк> 
попередньої  акції,  яка  приготовлює  розвязку,.і 
а так  само  з характером  дїєвих  осіб. 

Старогрецькі  трагіки  в хорових  співах: 
(ексодос),  залюбки  широко  розводили  ся  наді 
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кінцевим  вислїдом  акції,  оплакуючи  нещасну 
долю  героя,  висловлюючи  загальні,  навіть  мо- 
ралізуючі думки  під  вражіннєм  вислїду.  Такі 
лїрично-дидактичні  елементи  вважали  ся  чи- 
мось зовсїм  природним,  бо  старогрецька  дра- 
ма була  тїсно  звязана  з -релігійним  культом., 
У новітній  драмі  таке  моралїзуваннє  нї  при 
чому,  бо  противить  ся  істотї  мистецтва.  У нас 
кінчить  ся  доама  звичайно  висловом  загаль- 
ного вражіння  або  ідеї  драми,  а то  й вигля- 
дом на  будуче.  Є се  т.  зв.  кінцевий  акорд. — 
* * * 

Лишаєть  ся  нам  обговорену  попередно 
будову  драматичної  акції  взагалі*  виказати 

подрібнО  на  декількох  маркантних  клясичних 
примірах  старої  й нової  доби. 

1.  Софокль:  Антіґона. 

ї.  Експозиція  (увід)  (вірші  1—154). 

а)  Прольог  (1 — 99).  Перед  королівською 
палатою  на  замку  Кадмеї  звіщає  Я нтігона  сестрі 
Ісменї,  що  Креон  заборонив  погребати  тїло 
їх  брата  Полїнейка,  який  погиб  у боротьбі 

проти  Етеокля  під  мурами  Теб.  Мимо  сеї 

заборони  вона  хоче  погребати  тїло  й надїєть 
ся  навіть  помочі  сестри.  Яле  несміла,  слабо- 
сила Ісмена  остерігає  сестру  перед  таким  смі- 
ливим учинком;  вона  радше  хоче  терпіти  й 
мовчки  піддати  ся  приказові  короля.  На  це 
Янтігона  заявляє,  що  вона  сама  виконає  свій 
намір  (побудний  момент),  а смерть  за  такий 
вчинок  принесе  їй  честь  і славу.  Вона  не  ду- 
має затаювати  свого  ппяну,  що  дораджує  їй 
Ісмена,  і з гнївом  відвертаєть  ся  від  боязкої 
сестри. 
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б)  Пародос  (100 — 154).  Хор  тебанських 
старцїв  при  входї  на  орхестру  шле  привіт 
світлу  сонця,  що  відвернуло  від  міста  небез- 
пеку війни  ; вже  наближав  ся  воріт  до  мурів 
міста,  але  за  волею  Зевеса  спасла  його  хо- 
робрість Тебанцїв ; Арес  дав  їм  побіду  й бо- 
гату  добичу,  лиш  оба  брати  полягли  в бороть- 
бі. Тепер  місто  нехай  принесе  жертву  богам. 

II.  Головна  акція.  Вчинок  Антігони  та 
його  наслідки  (155—1152). 

1.  Зріст  акції.  Вчинок  Антітони  та  її 
засудженнє  (155—800). 

А.  1.  ступінь.  Перша  проба  погребання 
тїла’  Попїнейка  (155 — 376). 

1.  епейсодіон.  а)'Креон  заявляє  старцям, 
що  йому  на  серцї  добро  вітчини ; нї  увага  на 
приятелїв,  нї  страх  перед  ворогами  не  зможе 
завернути  його  з вибраної  ним  дороги;  дпя- 
того  велїв  проголосити,  що  тїло  Етеокпя 
має  бути  погребане  з належними  почестями, 
а тїла  Полїнейка  не  вільно  погребати  під  за- 
грозою смерти. 

Хор  підчинюєть  ся  розпорядкові  короля, 
обіцює  йому  зі  свого  боку  моральну  підмогу 
й просить  поставити  коло  тїла  Попїнейка  сто- 
рожу з молодших  людий  (155 — 222). 

б)  Сторож-післанець  звіщає  королеві,  що 
досвіта  хтось  незамітно  посипав  тїло  Полї- 
нейка землею  й принїс  жертву  за  помершо- 
го. — Хор  висказує  думку,  що  се  мусїло  стати 
ся  за  волею  богів,  але  Креон  уважає  се  не- 
можливим, щоби  боги  наказали  віддати  честь 
тїлу  злочинця.  По  думцї  короля  неслухняні  горо- 
жани  підкупили  сторожу;  коли  сторожа  не  ви- 
дасть виновника,товін  велить  її  покарати  смер- 
тю. Сторож  відходить  (223 — 331). 
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в)  По  відходї  Креона  звеличує  хор  (1.  ста- 
сімон)  силу  і розум  людий,  які  з усїм  дають 
собі  раду,  але  проти  смерти  не  годні  нїчого 
вдїяти;  він  не  хоче  мати  до  дїла  зі  злочин- 
цем (332-376). 

Б.  2 ступінь.  Антігона  як  винуватниця 
перед  Креоном;  Ісмена;  тимчасовий  засуд 
(377-625). 

2.  епейсодіон.  а)  По  приказу  короля 
являєть  ся  сторож  разом  з Антігоною.  Від 
нього  довідуєть  ся  Креон,  що  саме  Антігона 
пробувала  погребати  тїло  Полїнейка.  На  до- 
маганнє  короля  оповідає  сторож  ближчі  по- 
дробиці’. Антігона  признаєть  ся  до  вини  й по- 
кликуєть  ся  на  закон  божий,  що  стоїть  вище 
людського;  смерть,  яка  її  за  те  жде,  се  для 
неї  визволеннє  від  життєвих  терпінь,  зане- 
дбаннє  обовязку  супроти  помершого  було  би 
для  неї  тяжким  болем;  король  сам  неро- 
зумний, коли  підсува  їй  нерозум.  — Хор 
стає  по  стороні'  Креона  й осуджує  вчинок  Ан- 
тігони;  король  грозить  карою  це  тільки  Анті- 
ґонї,  але  й Ісменї  та  велить  її  прикликати.  На 
се  відзиваєть  ся  Антігона,  щоб  він  не  надуму- 
вав ся  довго,  якщо  не  бажає  нїчого  більше 
як  її  смерти;  всї  Тебанцї  похвалили  б її  посту- 
пованнє,  коли  б не  бояли  ся  короля.  На-заяву 
Креона,  'що  погребаннє  тїла  Полїнейка  було  б 
обидою  Етеокля,  Антігона  відпов;дає,  що  бог 
підземелля  признає  однакове  право  обидвом, 
вона  не  може  ненавидїти  Полїнейка,,  бо  вона 
не  вміє  ненавидїти,  тільки  любити.  Обурений 
Креон  велить  їй  запасти  ся  під  землю  й там 
любити;  як  довго  він  живе,  не  сміє  нїяка  жін- 
ка панувати.  — 

б)  Входить  Ісмена  й на  запит  короля 
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признаєть  ся  до  співвини.  Антіґона  не 
хоче  мати  з нею  нїчого  спільного,  'хоч  Ісмена 
впевняє,  що  не  може  без  неї  жити.  Коли  Кре-  І 
он  заявляє,  що  Антіґона  мусить  умерти,  при-  , 
гадує  йому  Ісмена,  що  Антіґона  є нареченою 
його  сина.  Король  не  зважає  на  се,  але  велить 
обоїх  стерегти.  Так  отже  рішеннє  відложено.  ! 
Відповідно  до  сього  вказує  хор  (2.  стасімон) 
на  нещастє,  що  навістило  рід  Лябдакидів,  яко- 
му через  його  нерозум  і заслїпленнє  грозить 
утрата  останнього  потомка,  а з другого-  боку 
натякає  на  відплату  могутнього  Зевеса  за  гор- 
дість чоловіка  (тобто  Креона). 

В.  3.  ступінь.  Гаймон  пробує  спасти  Ан-Л 
тігону  й таким  робом  приспішує  ЇЇ  остаточне" 
засудженнє  (626-  800). 

3.  епейсодіон.  а)  Хор  звіщає  прихід  Гай- 
мона,  який  жалїє  над  нещасною  долею  Анті-  ; 
гони.  Креон  намагаєть  ся  оправдати  своє  по- 
ступованнє:  Антіґона  мусить  умерти,  бо  инак-1 
ше  народ  мав  би  його  за  брехуна;  непослух:-' 
свояків  тим  менше  заслугує  на  увагу,  а вже 
супроти  жінок  *годї  кермувати  ся  податливістю. 
Хор  уважає  погляди  Креона  за  розумні,  а Гай-., 
мон  намагаєть  ся  обережно  вплинути  на  ко- 
роля, вказуючи  на  ворожий  настрій  серед  на- 
роду;  накликує  Креона  до  розваги  й радить 
йому  слухати  голосу  розважних.  Хор  дораджує 
йому  те  саме,  але  розгнїваний  король  не  хоче 
й чути,  щоб  син  — молодик  навчав  старого* 
батька,  або  щоб  він  м^ав  поступати  по  при- 
писам, що  їх  подиктує  йому  місто  й народ.  Він 
докоряє  синові  байдужністю  до  батька.  А коли 
Гаймон  відважуєть  ся  замітити,  що  смерть 
Антігони  може  стати  причиною  смерти  других 
осіб,  добачує  Креон  у тих  словах  безличну 
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погрозу;  він-  приказує ‘привести  Антігону  й по- 
карати  її  в присутности  нареченого.  Тодї  Гай- 
мон  відвертаєть  ся  від  батька. 

б)  Хор  надармо  остерігає  короля:  Креові 
велить  вкинути  Антігону  до  підземної  тюрми? 
й таким  чином  засуджує  її  на  повільну  смерть. 
Ісмена,  як  невинна,  за  вставленнєм  хору  ли- 
шає ть  ся  на  волї. — в)  Хор  (3.  стасімон)  оспівує 
всеїчогучість  любоги,  що  поконує  людий  г 
богів 

2.  Вершина.  Дорога  смерти  Антігониі 
(800-987). 

4.  епейсодіон.  а)  Постать  Антїгони,  що 
йде  на  смерть,  Еикликує  глибоке  спочуваннє 
хору.  Антігона  (спів  „аро  зкепез")  нарікає,  що- 
вона  як  наречена  мусить  умирати,  заки  щеГ 
вспіла  одружити  ся,  але  хор  якраз  у такій, 
смерти  добачує  для  неї  славу  і відраду.  Анті- 
ґона  порівнує  свою  смерть  зі  смертю  Нїобщ, 
але  хор  ганить  її  за  таке  сміле  порівнаннє,  бо  ж: 
Нїоба  була  рівна  богом.  А нтігона  думає,  що 
.її  висмівають,  і накликує  жителїв  міста  й око- 
лиці* за  свідків  своєї  ганебної  смерти.  Вона 
оплакує  нещасну  долю  своєї  ріднї,  свого  брата. 
Хор  славить  її  побожність,  а Ганить  її  за  те* 
що  спротивила  ся  законові  держави.  Тодї  во- 
на відвертаєть  ся  від  хору  й нарікає,  що  нео- 
плакана  й опущена  всїми  мусить  іти  на  смерть., 

б)  Щоби  положити  кінець  наріканням* 
каже  Креон  відвести  Антігону:  їй  вільно  там 
умерти  або  жити,  він  не  почуває  за  собок> 
вини.  Антігона  просить  в останнє  прощення* 
в останнє  оплакує  свою  смерть  і бажає  Крео- 
нові  належної  відплати — в)  Торжественний  спів 
хору  (4.  стасімон)  супроводжає  Антігону.  Хор 
вказує  на  Данау,  Лїкурга,  Клєопатру  та  її 
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синів,  які  — хоч  походили,  як  і А нтіґона,  з ви- 
сокого роду,  мусїли  заміняти  світло  дня  за 
темний  гріб;  все  на  світї  мусить  корити  ся 
перед  всемогучою  силою  долї. 

3.  Спад  акції.  Тейрезій  навертає 
Креона  (988-1152). 

5.  епейсодіон.  а)  Надходить  слїпий  віщун 
Тейрезій.  Зразу  приймає  його  король  з на- 
лежною пошаною,  але  коли  Тейрезій  вказує 
на  гнїв  богів  і напоминає  його,  щоби  віддав 
останню  прислугу  тїлу  Полїнейка,  розгніваний 
Креон  дорікає  віщунові  підкупством  і знева- 
жає навіть  самого  Зевеса.  Обиджений  Тейре- 
зій віщує  королеві,  що  він  мусїти  ме  при- 
нести жертву  з власної  крови,  щоби  відпоку- 
тувати злочин,  якого  допустив  ся  на  Антігонї 
й Полїнейкові;  щойно  тодї  навчить  ся  розум- 
но думати.  б)  Віщуваннє  Тейрезія  глибоко  пооу- 
шила  Креона,  тим  більше,  бо  й хор  додає  ще 
від  себе,  що  слова  віщуна  все  сповняли  ся. 
Король  приказує  погребати  тїло  Полїнейка, 
а відтак  сам  спішить,  щоб  увільнити  А нтіґону. 
в)  Так  показуєть  ся  можливість  щасливої 
розвязки  (момент  останньої  напруги).  Длятого 
накликує  хор  Бакха,  щоби  спас  місто  Теби. 

НІ.  Рішинець  — Катастрофа  (Ексодос), 
Смерть  Антігони  й покута  Креона  (1153 — 1353). 

а)  Тим  страшнїще  вражає  вістка  про  само- 
вбивство Гаймона.  Надходить  жінка  Креона, 
Еврідіка.  Вона  вийшла  була  помолити  ся  Ате- 
нї,  а почувши,  що  стало  ся,‘  домагаєть  ся  до- 
кладного опису  страшної  події.  Посол  описує 
вперед  похорон  Полїнейка,  а відтак  оповідає, 
як  то  вони  застали  Антіґону,  що  сама  собі 
завдала  смерть,  в обіймах  Гаймона;  Креон 
благав  сина,  щоб  вийшов,  але  Гаймон  добув 


Софок/. ь:  Антіґона. 


61’ 


меча  й загрожував  спершу  батькові,  а коли 
король  утїк,  Гаймон  сам  собі  завдав  смертний 
удер.  Королева  відходить,  а ті,  що  лишають 
ся,  прочувають  нове  нещастє.  Длятого  посол 
іде  за  нею.  б)  Наближаєть  ся  Креон  з тїлам. 
сина.  Оплакуючи  смерть  сина  (аро  зкепез)^ 
називає  себе  його  убійником.  — Не  кінець  на 
сїм.  із  королівської  палати  надходить  слуга  й. 
сповіщає  про  смерть  Еврідіки,  яка  з розпуки 
відобрала  собі  життє;  перед  смертю  проклина- 
ла мужа,  що  став  убійником  її  дїтий.  Зломаний. 
морально,  король  признає  себе  винуватим  і; 
сам  собі  бажає  смерти.  в)  При  кінцї  висказує 
хор  науку,  що  розвага  т—  се  найпевнїща  за- 
порука щастя,  а зухвалість  супроти  богів  по- 
тягає за  собою  строгий  суд. 

* 

* ^ 

Як  бачимо  з попереднього,  прольог  обій- 
має експозицію  драми:  час  — безпосереднє* 
по  увільненню  Теб,  місце  — Кадмея,  перед, 
королівською  палатою;  передумови  акції  — 
Креон  заборонив  погребати  тїло  Полїнейка; 
головна  дієва  особа  — Днтігона,  основні  чертиг 
її  характеру  — небоязкість,  рішучість;  кон- 
траст до  неї  — Ісмена,  хитка,  нерішуча,  бо- 
язка. Прольог  вказує  вже  напрям,  що  в нім 
акція  розвивати  меть  ся:  Л нтігона  ставить  ся 
вороже  до  заборони  короля  — се  вказує  на 
основний  конфлікт  драми.  Пародос  не  дає 
нам  властиво  нічого  нового  для  акції,  а тільки 
повторює  й доповнює  те,  що  ми  вже  знаємо' 
з прольоту.  Крім  експозиції  містить  ся  в про- 
льоту^ (подібно  як  у нас  в І.  дії)  побудний 
момент:  се  рішуча  постонова  Мнтігони  мимо 
заборони,  без  нічиєї  помочі  погребати  тїло 
Полїнейка.  Сей  момент  дає  товчок  до  властивої 
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акції,  що  зачинаєть  ся  першим  епейсодіоном. 

1.  елейсодіон  доповнює  в першій  части  експо- 
зицію настільки,  що  обзнакомлює  нас  безпо- 
середно  з протигрою,  тобто  з Креоном,  якого 
зчи  із  розмови  Антіґони  з Ісменою  пізнали 
пос^редно  (в  прольоту).  Властива  акція  ви- 
водить від  гри,  тобто  від  А нтіґони,  яка  крадь- 
кома посипує  тїла  Полїнейка  землею.  Тут  ак- 
ція вже  зачала  ся,  а згаданий  вчинок  Антіґо- 
ни — це  перший  ступінь  зросту  акції.  Сей  рі- 
шучий крок  Антіґони  спонукує  протигру,  тобто 
Креона,  до  енертічного  виступу:  він  велить 
привести  до  себе  винувату.  Характеристичне 
(для  старогрецької  драми)  є між  иншим  се,  що 
про  вчинок  Антіґони  довідуємо  ся  не  безпо- 
середно,  нї  з розмови  дїєвих  осіб,  але  зі  зві- 
домлення  окремого  посла.—  2.  епейсодіон  — 
се  другий  ступінь  зросту  акції : сміливий  виступ  і 
Лнтіґони  проти  Креона  спричинює  тимчасове 
її  засудженнє:  король  велить  замкнути  Анті- 
ґону  та  її  сестру  Ісмену  як  співвинувату.  Замітне 
становище  Ісмени,  що  вповні  відповідає  основ- 
ним чертам  її  характеру,  які  ми  пізнали  вже 
в прольотові:  вона  спершу  признаєть  ся  до 
співучасти,  хоч  Антіґона  сього  не  бажає  — 
се  й не  є згідне  з правдою;  але  коли  король 
заявляє,  що  Антіґона  мусить  умерти,  тодї 
Зсмена  зі  страху,  щоб  її  не  стрінула  подібна 
кара,  звертає  увагу  Креона  на  те,  що  Анті- 
ґона є чей  же  нареченою  йЬго  сина.  Це  ста- 
новище Ісмени  незвичайно  високо  підносить 
у наших  очах  характер  Антіґони.  З другого 
боку  натяк  Ісмени  на  Гаймона  вказує  напрям, 
що  в нїм  дальше  розвивати  меть  ся  акція. 

І дїйсно  в 3.  епейсодіонї  виступає  Гаймон 
оборонцем  Антіґони;  він  стараєть  ся  зразЛ 
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обережно  вплинути  на  батька,  а коли  се  не 
помагає,  переходить  до  погроз,  чим  спричи- 
нює остаточне  засудженнє  Антігони.  Се  третїй 
ступінь  зросту  акції.  Погроза  Гаймона  вказує 
на  дальший  розвиток  акції.  Таким  чином  до- 
ходить акція  по  трьох  ступнях  до  вершини 
4.  епейсодіон  представляє  вершину  акції.  Ся 
частина  акції  широко  закроєна  й пронизана 
ліризмом.  Антігона  оплакує  долю  свою  й сво- 
сі  рідні  та  бажає  Креонові  належної  відплати, 
а хор  висловлює  рефлексії,  викликані  подією 
Новочасна  драма  не  терпить  таких  чисто  лі- 
ричних партій,  бо  вони  чужі  драматичній  пое- 
зії та  спинюють  розвиток  акції.  5.  епейсодіон 
означає  спад  акції:  Тейрезій  віщує  королеві 
нещастє  і спричинює  таким  робом  зворот. 
•Щоби  запобіг™  нещастю,  приказує  Креон  по- 
гребати тіло  Полїнейка,  а сам  спішить,  щоб 
увільнити  Антігону.  Оце  момент  останньої 
напруги,  що  будить  у нас  надїю  на  можли- 
вість щасливої  розвязки;  надїя  мала,  бо  зна- 
ючи вчинок  Антігони,  свідомої  його  ваги,  ми 
певні,  що  катастрофа  неминуча;  а все  таки 
надія  є.  Тим  більше  вражінгіє  катастрофи,  що 
містить  ся  в останній  части  драми  (ексодос). 

реон  не  встиг  вже  зарадити  лиху:  Антігона 
сама  сооі  завдала  смерть.  За  нею  йде  Гаймон, 
за  І аимоном  королева.  Креон  зломаний  втра- 
тою жінки  й одинокого  сина.  Право  боже, 
якого  представницею  являєть  ся  Антігона[ 
тріюмфує  над  правом  людським  — воплоче- 
ним  в особі  Креона.  — 

2.  Шекспір:  Отелльо. 

^ 1.  Увід  І,  1.  З ненависти  до  Отелля,  який 
не  його,  оознакомленого  з воєнним  ремеслом 
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Яга,  але  Кассія  зробив  своїм  четарем,  спону- 
кує Яго  заздрого  на  Отелля  Венеціанця  Род- 
ріга,  щоби  повідомив  батька  Десдемони, 
Брабантія,.  про  втечу  його  дочки  з Отеллем. 
Брабантій  робить  поспішні  приготовленая, 
щоби  шухати  за  уведеною  дочкою.  2.  ява. 
Щоби  відвернути  підозріннє  Отелля,  остерігає 
його  Яго  перед  небезпекою,  яка  йому  грозить, 
але  Отелльо  надїєть  ся,  що  йому  прийдеть  ся 
легко  самому  виправдати  себе  .перед  судом 
сенату.  Траплясть  ся  до  сього  добра  нагода,  бо 
Кассіо  покликує  Отелля  до  дожі;  у нього  має 
відбути  ся  важна  нарада,  а Брабантій  хоче 
принагідно  піднести  свою  справу.  3.  ява.  На 
радї  обговорюєть  ся  справу  нападу  отамансь- 
кої фльоти  на  острів  Кипр;  у звязку  з цим 
подає  дожа  до  відома  Отеллев',  що  він  сейчас 
мусить  іти  в похід.  Заки  ще  Отелльо  встиг 
відповісти,  виступає  Брабантій  за  скаргою  на 
нього.  Отелльо  признаєть  ся  явно,  але  зара- 
зом заявляє,  що  він  оповіданнєм  історії  свойо-і 
го  життя  здобув  собі  серце  Десдемони  та  за 
її  згодою  забажав  її  викрасти.  Прикликана 
Десдемона  потверджує  зізнання  Отелля,  а Бра- 
бантій  позволяє  їй  на  її  власне  проханнє  то- 
варишити  мужеві  на  Кипр  під  опікою  Яга. 
Надармо  остерігає  Брабантій  Отелля  перед 
Д'есдемоною;  Отелльо  уповає  на  її  вірність  і 
постановляє,  щоб  Ягова  жінка  товаришила 
Десдемонї. 

2.  Зріст  акції.  Яго  задумує  знищи- 
ти щастє  Отелля.  т 

Я.  Посудний  момент.  Яго  змовляєть  ся 
з Родрігом,  якого  втрата  Десдемони  доводить 
до  розпуки,  щоби  порізнити  Десдемону  й 
Отелля.  Він  хоче  використати  любов  Родріга,. 
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щоби  пімстити  ся  на  Отеллеві;  гарний  і еле- 
гантний Кассіо  зуміє  як  не  можна  ліпше  розбу- 
дити заздрість  у душі  чесного  й легковірного 

Отелля. 

Б.  і.  ступінь.  Упадок  Кассгя.  II,  1.  Із  роз- 
мови намісника  Кипру  Монтана  з його  дорад- 
никами довідуємо  ся  про  страшну  бурю,  що 
прогнала  турецьку  фльоту.  Небавком  прича- 
лює до  кип-рийськоьпристанї  воєнний  корабель* 
з четарем  Кассієм,  а.  відтак  другий  корабель 
з Яґом  і Десдемоною;  один  Отелльо  не  вер- 
тає, що  спричинює  загальне  занепокоєннє; 
В часі  товариської  розмови  звертаєть  ся  Дес- 
демона  радше  до  ґалянтного  -Кассія,  як  до 
брусоватого  Яга.  Цю  обставину  постановляє 
злобний  Яго  використати,  щоб  повалити  Кассія. 
По  повороті  Отелля  вмовляє  Яго  в Родріга, 
що  Десдемона  буцімто  залицяєть  ся  до  Кассія. 
Розярений  сим  Родріго  заявляє  свою  готовість, 
спонукати  Кассія  в часі  нічної  служби  до  не- 
розважного вчинку,  щоб  уможливити  усуненнє 
ненависного  четаря.  Таким  робом  хоче  Яго 
повалити  Кассія,  а відтак  розбудженнєм . за- 
здрости  пімстити  ся  на  Отеллеві  й заразом 
запевнити  собі  у власному  інтересі  вдячність 
обманеного  Отелля.  2.  і 3.  ява.  В часі  пиру,  що 
його  заповів  настановлений  губернатором 
Отелльо  з нагоди  знищення  ворогів  і з наго- 
ди свого  весілля,  пє  Кассіо  за  намовою  Яга 
здоро'влє  Отелля  та  його  жінки  й весело  за- 
бавляєть  ся  в товаристві  молодих  Киприйцїв. 
Відтак  трохи  підпитий  виходить,  щоби  відбути 
нічну  службу.  Зачеплений  Родрігом  пускаєть 
ся  в погоню  за  ним,  а коли  Монтано  хоче 
його  здержати,  стає  з ним  до  бою  й ранить 
його.  На  се  надходить  Отелльо.  Слідство  вика- 
зує вину  Кассія  й Отелльо  усуває  його.  5 
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В.  2.  ступінь.  За  стараннєм  Яґа  Дееде- 
мона  вставляєть  ся  за  Кассієм. 

III,  1.  Надуживаючи  довірє  упокореного 
Кассія,  намовляє  його  Яго,  щоби  постарав  ся 
про  посередництво  Десдемони.  Своїм  виступом 
в оборонї  Кассія  — думає  Яґо  — Десдемона 
стягне  на  себе  підозріннє  мужа.  Відтак  поста- 
новляє Яго  при  помочі  своєї  жінки  Емілії 
настроїти  Десдемону  приязно  до  Кассія  й спо- 
нукати його  звернути  ся  особисто  з прохан- 
нєм  до  Десдемони.  2.  ява.  Надармо  стараєть  ся 
Кассіо  зєднати  собі  Отелля.  За  порадою  Яґа 
просить  він  Емілїю,  щоби  виєднала  йому 
дозвіл,  представити  ся  особисто  Десдемонї. 
3.  ява.  Підчас  негірисутности  Отелля  й Яґа, 
представляє  Емілїя  Кассія  Десдемонї,  яка  у 
своїй  добротї  осіцює  вставити  ся  за  ним  у 
свойого  мужа  й вимогти  на  ньому,  щоб  на- 
ново приймив  Кассія  до  служби.  Якраз  під  сю' 
пору  наб  'ижаєть  ся  Отелльо  в товаристві  Яґа. 
Кассіо  сейчас  відходить,  щоб  уникнути  неми-^ 
лої  стрічі.  Мимо  двозначних  натяків  Яґа, 
Отелльо  не  добачує  в сьому  нїчого  неприлич- 
ного,  а довідавши  ся,  в чім  річ,  навіть  при- 
хильно ставить  ся  до  справи  Кассія. 

3.  Вершина.  Яґо  викликує  недовіро 
Отелля  до  Десдемони. 

Яґо  звертає  увагу  Отелля  на  давну  зна- 
йомість Кассія  з Десдемоною  й підступом  ви- 
кликує підозріннє  Отелля.  Занепокоєний  Отел- 
льо хоче  наглядних  доказів  і просить  Яґа,  що- 
би він  і його  жінка  Емілїя  стежили  за  підо- 
зрілими. 

4.  Спад  акції.  Отелльо,  якого  Яґо  зумів 
переконати  про  невірність  Десдемони,  задумує 
кріваву  пімсту. 
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А.  1.  ступінь.  Хустинка  Десдемони,  що 
підступом  Яга  дістала  ся  до  рук  Кассія,  по- 
більшує підозріннє  Отелля. 

При  стрічі  з жінкою  вдає  Отелльо  біль 
голови,  щоби  закрити  душевний  розстрій.  На 
■нещастє  прикладає  Десдемона  Отеллеві  свою 
хустинку  до  голови,  щоб  усмирити  біль;  при 
сїм  губить  її,  хустинка  дістаєть  ся  незамітно 
,до  рук  Емілії,  а через  неї  до  рук  Яга,  який 
постановля  ужити  її  до  задуманої  цїли. — Тяжко 
приходйть  ся  Отеллеві  погодити  ся  з думкою, 
наче  б Десдемона,  якої  один  погляд  розсїває 
всї  його  підозріння,  могла  його  зрадити.  В 
останнє  остерігає  він  Яга  перед  можливими 
наслідками.  Але  Яго  не  з тих,  яких  погрози 
відстрашують  від  виконання  хитро  обдуманого 
лляну.  Щоби  зацитькати  сумнїви  свого  пана, 
він,  покірний  слуга,  наводить  буцїмто  незбиті 
факти:  Кассіо  зрадив  у сні  свої  інтимні  зно- 
сини з Десдеменою,  Кассіо  має  хустинку,  що 
її  Отелльо  колись  подарував  своїй  нареченій. 
Пімста  Отелля  страшна,  бін  її  на  вколїшках 
присягає,  а Яго  присягає  незломну  вірність 
свому  панові.  До  трьох  днїв  Яго  має  змести 
Кассія  з лиця  землї,  пімста  на  Десдемонї  — 
се  річ  Отелля.  За  те  Яго  має  стати  четарем 
Отелля.  4.  ява.  Десдемона,  яка  щойно  повідоми- 
ла Кассія  про  можливість  корисного  вирішення 
його  справи,  а в розмові  з Емілією  заявила, 
що  Отелльо  не  підозріває  в неї  нїчого  злого, 
просить  свойого  мужа,  щоби  сповнив  своє 
приреченнє  в справі  Кассія.  Але  Отелльо  з 
гнївом  відвертаєть  ся  від  неї.  Длятого  не  може 
вона  своєю  відповідю  вдоволити  Кассія,  який 
вдруге  приходить  з Ягом  просити  у неї 
помочі.  Коли  Яго  довідуєть  ся  від  неї,  що 
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Отелльо  відійшов  розгніваний,  поспішає  ' чим 'і 
скорі  ще  за  ним.  Загадочне  поведеннє  мужа- І 
дивує  та  непокоїть  її  вправдїу  але  цюб  Отел-1 
льо  підозрівав  її  за  любовні  зносини  з Кассієм^З 
про  се  вона  і тепер  ще  не  хоче  думати /У  сво~| 
їй  невиннссти  вона  прирікає  Кассієві  ще  рі^З 
вставити  ся  за  ним  у Отелля.  — Кассіо  ли- 
шають ся  сам.  Надходить  його  наречена  Бянка.. 
Вона  докоряє  йому,  що  її  занедбує;  Кассіо; 
оправдуєть  ся,  але  рівочасно  стягає  на  себе 
підозріннє  Бянки,  бо  передає  їй  хустинку,  що 
її  найшов  у себе  в . кімнаті’,  з проханнєм^І 
щоби  відрисувала  йому  взорець  хустинки. 

Б.  2.  ступінь.  Отелльо  постановляє  вбити,  . 
Десдемону  й Кабйя  та  робить  відповідні  при-  - 
готовлення. 

IV,  1.  Заява  Яга,  що  Кассій  буцімто  при- 
людно чванить  ся  прихильністю  Десдемонщ  ; 
доводить  Отелля  до  розпуки.  Надходить  Кас-  ■ 
сій-  Яго  велить  йому  прийти  пізнїще,  ДОКГЕ 
Отелльо  не  успокоїть  ся,  щоби  дати  йому  " 
змогу,  підглядати  Кассія.  Іронїчний  усміх  на 
лицї  Кассія  й загадочна  міна  у розмові  з ЯгомІ 
— все  те  скріплює  підозріннє  обманеного  Отел-  ; 
ля,  хоч  предметом  розмови  між  Кассієм  іЯґоме 
не  є Десдемона,  але  Бянка.  А коли  Бянка  — 
спонукана  незрозумілим  для  неї  поведеннємГ: 
Кассія  — відносить  йому  хустинку,  яку  Отелльо 
сєйчас  пізнає,  то  Яго  вже  певний  свого.  По 
відходї  Кассія  Отелльо  рішаєть  ся  вбити  обоїх. 
За  порад  око  Яга  він  хоче  задушити  Десдемо- 
ну, убиттє  Кассія  Яго  бере  на  себе.  — Родич 
Дєсдемони,  Льсдовіко,  приносить  письмо  від 
властий  з Венеції:  Кассіо  іменований  губерна- 
тором. Коли  Десдемона  висловлює  ізза  цього 
свою  радість,  вибухає  Отелльо  гнївом  і навіть 
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ділом'  зневажає  Десцечону,  яка  покірно  прий- 
має зневагу.  2.  ява.  Та'  про  те  Отелльо  все  ще 
із  сумніві.  Він  хоче  впевнити  ся.  Впевнюван- 
ням Ем і л її  про  Вірність  Десдемони  він  не  дає 
-віри;  хоче  вислухати  жінку.  Але  надармо  кля- 
н'еть  ся  Десдемоиа,  надармо  присягає,  він  і їй 
;не  вірить  та  вибігає,  неначе  божевільний.  Ого-, 
ломшена  Десдемоца  звертаєть  ся  в розпуцї 
що  — Яга  й благає  його  на  вколїшках,  щоби 
вставив  ся  за  неї  у розгніваного  Отелля  і взяв 
її  в оборону.  . . . Яго  потїшає  нещасну  пусти- 
їми  словами,  Яго,  виновнйк  всього  лиха!!  І в 
такому  душевному  настрою  мусить  Десдомо- 
иа  взяти  участь  у виданому  на  привитаннє  ве- 
інецьких,  послів  святочному  бенкетї.  — Між 
тим  намовляє  Яго  свойого  гіомічника  Родріга 
що  нічного  нападу  на  Кассія.  3.  ява.  По  бенкетї 
приказує  Отелльо  Десдемонї,  щоби  йшла  сей- 
час  спати,  а сам  хоче  ще  відпровадити  Льо- 
довика. Прочуваючи  певну  смерть,  Десдемоиа 
слухає  приказу  мужа;  розриваючий  серце  біль 
проявляєть  ся  в пісні  про  вербу,  що  з днів 
гвесни  приходить  на  думку  нещасній.  Вона  у 
своїй  непорочности  й незинности  ніяк  не  ро- 
зуміє сьо  о,  щоби  дружина  'могла  спроневіри- 
ти  ся  'свойому  мужеві. 

В.  3.  ступінь.  Напад  на  Кассія  не  вдасть 
-ся,  але  Отелльо  вбиває  жінку. 

V,  1.  Родріго  нападає  на  Кассія,  але  Кас- 
сіо  ранить  напасника,  а відтак  паде  поціле- 
ний Ягом  незамітно  в ногу.  Отелльо  з вдово- 
леннєм  приймає  до  відома  вдалий  напад.  Счи- 
-няєть  ся  крик,  надбігають  Льодовіко,  Ґраціано, 
в кінці  Яго.  Повідомлений  Кассієм  про  напад 
на  нього,  Яго  кидаєть  ся  на  Родріга  та  вб.и- 
іває  його;  таким  чином  легко  може  скинути 
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з себе  підозріннє  і стягнути  його  на  нарече- 
ну Кассія  Бянку,  яка  заманена  криком  також 
присігла.  Відтак  велить  Емілїї,  повідомити  ге- 
нерала й його  жінку  про  те,  що  стало  ся„  ; 
2.  ява.  З болем  серця  наближаєть  ся  Отелльо 
до  постелї  сонної  жінки.  Десдемона  будить  ся. 

В остдннїй  розмові  з жінкою  приготовляє  Ї'Г 
заслїплений  Отелльо  на  смерть  і стараєть  ся> 
вимогти  на  нїй,  щоби  признала  ся  до  вини.. 
У смертельній  трівозї  клянеть  ся  Десдемона 
на  свою  невинність  і благає,  щоби  дарував- 
їй  життє.  Се  ще  побільшує  гнїв  Отелля : він 
задавлює  її. 

5.  Рішинець  (Катастрофа).  По  вбив- 
стві слїдує  відкриттє  й кара.  Ем'лїя  приходить,* 
щоби  повідомити  Отелля  про  вбиттє  Родріґа^ 
Заки  Отелльо  встиг  висказати  своє  обуреннє  по^  ; 
причині'  втечі  Кассія,  зачула  Емілїя  передсмер- 
тний крик  Десдемони  й довідуєть  ся  тепер  від  са- 
мого убійника  про  його  вчинок  і мотиви  ! 
вчинку.  Зачувши,  що  докази  майбутньої 
вини  Десдемони  походять  від  Яга,  рішаєть  С5г 
розкрити  цїлу  правду.  На  її  крик  прибігають 
Монтано,  Ґраціяно  й Яго,  і тепер  виявляє  вона: 
все,  не  зважаючи  на  погрози  нікчемного  Яга.. 
Розлючений  Яго  кидаєть  ся  на  власну  жінку,,  \ 
вбиває  її,  а сам  утїкає.  Монтано  розоружує  1 
Отелля  й пускаєть  ся  в погоню  за  Ягом.  Отелльо* 
в розпуцї  завдає  собі  смерть.  Яго  засуджений  ; 
на  кару  смерти,  а про  жорстоке  виконанню 
кари  має  подбати  Кассіо. 

. 

3.  Лєссінґ:  Мінна  ф.  Барнгельм. 

1.  Увід.  І,  1—2.  З монольогу  денщикаа 
Юста  та  з його  розмови  з властителем  гостин- 
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ницї  довідуєм’о  ся,  що  господар  викинув  з кім- 
нати річи  неприсутного  тодї  майора  Тельгайма, 
щоб  винаймити  його  кімнату  якійсь  чужій 
богатій  панї.  З — 4.  Надходить  Тельгайм.  З го- 
сподарем, який  намагаєть  ся  оправдати  свій 
учинок,  поводить  ся  холодно;  рішаєть  ся  ви- 
провадити ся  з кімнати,  не  знає  тільки,  чим 
заплатити  господареві  за  нічлїг,  бо  власних 
гроший  у нього  нема,  а запозичати  ся  у вах- 
майстра  Вєрнера,  який  дав  йому  значнїщу 
суму  гроший  на  пєреховок,  він  — майор  ува- 
жає що  найменше  за  невідповідне.  5 — 8.  Вдова 
по  бувшому  сотникові,  що  служив  у його  пол- 
ку, хоче  віддати  йому  довг,  що  його  ЇЇ  муж 
затягнув  було  у Тельгайма,  але  він  не  має 
серця  відбирати  бідній  вдові  її  останній  гріш. 
У нього  така  грошева  скрута,  що  він  заду- 
мує відправити  свого  денщика;  але  вірний  Юст 
не  хоче  покидати  свойого  пана,  хоч  би  при- 
йшло ся  йому  служити  даром. 

2.  Зріст  акції.  Мінна  стараєть  ся  на  но- 
во зєднати  собі  Тельгайма. 

9.  ява.  Я.  Побудний  момент.  Слуга  панї, 
що  має  займити  кімнату  Тельгайма,  просить 
майора  в імени  своєї  панї,  щоб  вибачив  їй 
ту  прикрість,  якої  Тельгайм  зазнав  через  неї, 
при  тім  у своїй  балакливости  зраджує,  що 
його  панї  шукає  за  своїм  нареченим. 

Б.  1. '"ступінь.  Мінна  віднаходить  свойого 
нареченого. 

10 — 12.  а)  Спонуканий  влїзливістю  не- 
знаної жінки,  хоче  Тельгайм  чим  скоріще  ви- 
провадити ся  й велить  Юстові  заставити  у 
господаря  дорогий  для  нього  перстень  та  за- 
платити за  нічлїг.  Заки  ще  Юст  встиг  се  зро- 
бити, приходить  Вернер  і заявляє,  що  продав 
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свою  маєтність  і хоче  назад  вступити  до  вій- 
ськової служби,  а гроші  за  продажу  хоче  пе-  | 
реховати  у Тельгайма. 

II,  1—2.  б ) Із  балачки  Мінни  з покоїв- 

кою Францїскою  дізнаємо  ся,  що  якраз  Тель- 
гайм  є тим  нареченим,  що  за  ним  Мінна  шу- 
кає. Господар  показує  Міннї  заставлений  у 
нього  перстень  і по  еїм  перстенї  пі'знає  Мінна, 
що  військовий  старшина,  який  через  неї.  мусїв 
покинути  кімнату,  се  якраз  Тельгайм.  І 

В.  2.  ступінь.  Стріча  й розлука.  3—6.  а) 
Урадувана,  що  віднайшла  свого  милого,  хоче 
Мінна  попросити  його  до  себе,  але  Юст  через 
зненавидженого  господаря  й чути  про  се  не 
хоче.  Вкі  щї  господар  сам,  розвідавши  від 
Юста  місце  пробування  ТельгайКа,  заявляє 
свою  охоту,  повідомити  його  про  бажаннє 
Мінни.  7 — 9:  б)  Несподівана  стріча  дивно 
якось  вражає' Тельгайма.  Він  бажав  би  приви- 
тати  її  щиро-сердечно,  бо  її  кохає;  але  він 
почуває  себе  негідним  її  любови ; він  не  той, 
що  був  перед  війною,  не  той,  якого  Мінна 
пізнала  в часї  війни  й покохала,  він  тепер 
каліка,  зневажений,  жебрак,  тому  й нещасли- 
вий та  негідний  її  руки..  З болем  серця  відри- 
ваєть  ся  від  неї  й утікає,  щоб  розлучити  ся 
з нею  раз  на  все.  Заскочена  таким  нечайним 
зворотом  Мінна  вибігає  за  ним,  щоб  його 
задержати. 

Г.  3.  ступінь.  Напруженнє  й поновне  на- 
вязаннє  взаємин. 

III,  1 — 2.  а)  Юст  передає  Францїсцї  лист 
Тельгайма  до  Мінни  й подає  їй  до  відома,  що 
Тельгайм  хоче  з нею  сам  на  сам  поговорити. 
В розмові  з Францїскою  показуєть  ся  характер 
Юста  в найкращому  світлі’.  3.  ява.  Довідавши 
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ся  бід  Франціскй  про  відношеннє  Тельгайма 
до  Мінни,  робить  господар  заходи,  щоби  на- 
правити  своє  нетактовне  поведеннє  супроти 
майора.  4. “ява'.  Вернер  остерігає  ФранцІску 
перед  господарем  і дає  йому  відчути  своє 
нездозіллє  ізза  мого  нерозважного  поступку: 
рД°°и  дати  Францісці  змогу  оповісти  Верне- 
рові  історію  перстеня  й таким  робом  оправда- 
ти перед  Вео мером  його  нетакт,  відходить 
господар  і лишає  обоїх  самих.  5.  ява.  Хоч  вах- 
майстер  пояснює  історію  перстенця  на  свій 
лад  і через  те  в очах  Францїски  представляє 
себ^  в не  дуже  то  доброму  світлі*,  все  таки  він 
ій  подобав  ся  й вона  бажала  би'  ближче  його 
пізнати,,  але  вперед  хоче  занести  своїй  панї 
лист.  6—7.  За  той  час  роздумує  Вернез,  як 
би  то  спонукати  Тельгайма,-  щоби  приймив  від 
чього.  гроші.  На  се  надходить  майор.  Вах- 
майстер  хапаєть  ся  підступу,  а коли  се  не  по- 
магав, він  простим,  здоровим  розумом  пере- 
снує Тельгайма,  що  нема  в тім  нічого  злого 
ІЇ  нечесного.  Так  удаєть  сі  Вернерові  пере- 
томити неприступну  гордість  майора.  Се  вка- 
■У*  на  можливість  переміни  поступовання 
Тельгайма  супроти  Мінни.  8 — 11.  Францїска 
гертає,  щоби  продовжати  балачку  з Вернером, 
застає  майора.  Вона  відцає  йому  назад  його 
іист  до  Мінни  й заявляє,  що  панї  листа  не 
іитала,  але  просить  його,  щоби  зволив  осо- 
іисто  у неї  явити  ся.  Тельгайм  прирікає  спов- 
іити^волю  Мінни,  і так  поновна  стріча  Мінни 
майором  запевнена. 

Д.  4.^  ступінь.  Мінна  задумує  перехитри- 
и Тельгайма,  але  перед  тим  ще  раз  намагаєть 
я переконати  його  про  безосновність  його 
останови.  12.  ява.  а)  В разі*,  коли  б Тельгайма 
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тяжко  було  намовити  до  зміни  його  постанови* 
хоче  Мінна  підступом  дійти  до  задуманої  ме- 
ти. IV,  1.  Вона  втягає  Францїску  в свій  хитро 
обдуманий  плян  і запевнює  собі  її  допомогу. 

2—3.  б)  Француз  Рікко  повідомляє  Мін- 
ну про  відручне  письмо  короля  до  Тельгайма, 
яке  вже  в дорозі.  4—5.  в)  Заповіджене 
Вєрнером  опізненнє  Тельгайма  вказує  на  не- 
сподїваний  зворот  у життю  майора.  При  сій 
нагодї  дає  Францїска  Еєрнєрові  пізнати, 
шо  він  припав  їй  до  вподоби.  6.  ява.  г)  При 
другій  стрічі  з Тельгаймом  намДгаєть  ся  Мінна 
вплинути  на  щього,  щоби  змінив  свою  поста- 
нову; Бона  заявляє,  що  її  богатий  дядько  го- 
дить ся  на  її  псдруже  з Тельгаймом, -і  збиває 
аргументи,  наведені  ним  для  оправдання  своєї 
відмови.  Однак  Тельгайм  стоїть  при  сеоїм  і 
заявляє  рішучо,  що  честь  не  позволяє  йому 
поступити  так,  як  Мінна  цьбго  бажає:  годі  йо- 
му, бідоласї,  тягнути  за  собою  в біду  людину 
молоду,  гарну  й богаїу  та  користати  з п ве- 
ликодушнссти;  наскільки  не  наступить  зміна 
в його  життю  — чого  він  надїєть  ся  — то 
він  не  може  з нею  одружити  ся. 

3.  Вершина  і зворот  акції.  Мін- 
на хапаєть  ся  підступу:  Бона  віддає  Тельгайм 
мові  перстень  — по  його  думцї  той,  який 
вона  колись  дістала  від  нього  — і відвертає™ 
ся  від  зрадника  (вершина).  7—8.  Коли  ма- 
йор довідуєть  ся  від  Францїски,  що  дядьк^с 
Мінни  буцімто  Еирік  ся  її  любови  до  Тельгай- 
ма, рішаєть  ся  приєднати  собі  М.інну  за  всяку 
цїну  (періпетія). 

4.  Спад  акції.  Тельгайм  пробує  при- 
єднати Мінну. 

Я.  1.  ступінь.  Перша  спроба. 
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V,  1.  а)  Тельгайм  не  хоче  нїчого  чути; 
про  те,  що  державна  скарбівня  дістала  наказ; 
виплатити  належні  йому  гроші,  але  за- 
повнює собі  матеріяльну  допомогу  вахмайстра 
та  звіряєть  ся  йому  зі  своїми  плянами.  2—4^ 
б)  За  виконаннєм  свойого  пляну  він  і не  до- 
думуєть  ся,  що  Францїска  хоче  вияснити  йому 
його  непорозуміннє  ізза  перстєня,  і просить 
її  лише,  щоби  промовила  за  ним  у своєї  пані? 
добре  слово.  5.  ява.  в)  Тельгайм  благає  Мінну,, 
щоби  зволила  назад  приймити  перстенець,  але 
Мінна  пригадує  йому  його  первісний  намір: 
нехай  вперед  шукає  собі  надолуги  за  заподі- 
яну йому  обиду  чести.  Надармо  впевня  її* 
Гельгайм,  що  нещастє,  яке  її  стрінуло,  лежить 
лому  більше  на  серцї,  як  власна  обида,  він 
юче'в  купі  з нею  зажити  новим  життєм.  Мінна: 
стоїть  уперто  при  своїм,  але  в душі  вона  ра- 
ауєть  ся,  що  її  наречений  ежє  поборов  над, 
ліру  розвинене  йочуттє  чести,  а тим  самим 
-іайважніща  перешкода  вже  усунена. 

Б.  2.  ступінь.  Письмо  короля;  друга  спро- 
іа  ^ Тельгайма.  6 — 8.  а)  Стрілець  передає: 
іайсрові  відручне  письмо  короля.  Поки 
ельгайм  його  читає,  господар  просить  Мінну*, 
цоби  віддала  йому  заставлений  у нього  пер- 
тенець,  бо  Юст  хоче  його  викупити.  Мінна 
ідказуєть  ся.  9.  ява.  Тельгайм  зворушений 
містом  королівського  письма,  яке  дає  йому 
овну  надолугу  й розкрива  перед  ним  гарну 
удучність.  Таким  чином  і друга,  зовнїшна 
ерепсна  усунена.  Ллє  Мінна  нї  на  крок  не 
ступає;  вона  наводить  проти  Тельгайма  ті  самі’; 
ргументи,  які  він  передше  наводив  проти  неї:, 
зна  нешасна  не  хоче  користати  з велико- 
/шности  щасливця! 
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В.  М оме  н т о с та  н н ь о ї напру- 
ги. 10—11.  Коли  Тельгайм  дозідуєгь  ся  від 
Юста,  що  Мінна  є в посїданнї  його  перстенця, 
думає,  що  зона  марочно  шукала  нагоди,  щоби 
з ним  розійти  ся,  і длятбго  з гнівом  відвер- 
тають ся  від  неї.  Гнїз  його  мусить  відчути  й 
Вернерца  через  нього  й-  Францїска. 

5.  Р і ш и н е ц ь.  12  —15.  Вістка  про 
прибуттє  графа  Брухсаля  успокоює  майора  та 
уможливлює  виясненню  підступу  Мінни.  Поми- 
рені виходять  на  зустріч  графові.  Користаючи 
з нагоди,  Францїска-  виявля  Вернерові  своні 
любов. 

4.  Гете : Іфіґенїя. 

1.  Увід,  і,  1.  Із  монольогу  жрекинї  Іфі ге- 
нїї  довідуємо  ся  про  місце  акції  (гай  пере,с 
святинею  Діями)  і про  головні  дієві  особи.  2 ява. 
„Життє  на  чужині',  мимо  б.югодатнього  впливу 
на  Скитів  і їх  короля  не  дає  Іфіґенїї  внутріш; 
нього  вдоволення.  Ар  кас  намагаєгь  ся  настро- 
їти її  прихильно  для  особи  короля,  який  ма( 
намір  її  посватати.  Він  остеріга  п перед  гні 
вом  короля,  і длятого  Іфігенїя  посгановлі 
привитати  Тоаса  з його  приходом  ввічливо  | 
з довірєм.  3.  ява.  Король  ззертаєть  ся  до  . не; 
з проханнєм,  шюби  стала  його  подругою,  н< 
те  Іфігенїя  оповіда  . йому  історію  свого  роду 
роду  Танталенків.  Однак'це  не  відстрашує  Тоа 
са.  Тоді ’ Іфігенїя  відкликуєть  ся  до  богинї  Ді 
яки,  яка  спасла  її  від  смерти  і якій  вона  зооо 
вязана  служити:  злука,  що  її  дораджує  Тоас 
незгідна  з волею  богинї. 

2.  Зріст  акції.  Іфігенїя  входить  ^ 
щораз  тїснїщі  взаємини  Ореста  й Піляд 

. 
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и уможливлює  спільний  поворот  до  рідного 

краю. 

Л.  Побудний  момент.  Іоас  велите  Іфіге- 
нп  принести  богині'  в жертву  двох  спійманих 

чужинцїв. 

і.  ява'  [фіг^нїя  блага  Діяну,  щоб  спасла 
Н від  се'і  біди  й не  оскверню  вала  її  чистих: 

рук  кровю  невинних. 

^ її  СТУП*НЬ-  Перше  зближеннє  між  чу- 
жинцями  й Іфіґенїєю.  ' . , 

II,  1.  Спіймані  чужинці’  — се  Орест  і Пі- ' 
пяд.  ~>з.вів  їх  сюди  Яполльон,  який  обіцяв  убій- 
чикові  матєри,  Орестові,  в святині'  сестри  в 
Гаврп  увільненнє  від  духів  пімсти.  Орест  на- 
цєт.ь  ся  знайти  спасенне  в смерти,  Піляд  на- 
цєть  ся  найти-  його  в життю,  длятого  нама- 
аєть  вирвати  свого  товариша  з мєлянхолї’Г 
і спонукати  його  до  діл.  У нього  вже  готовий 
ілян:  сторожі  зрадили  йому,  що  жрекиня  бо- 
ИН1  здє.Ржувала  .ся  до  тепер  від  кровавоГ 
чертви;  н,  жрекиню,  хоче  він  приєднати. 

2.  ява.  Гііляд  внявля  Іфігєнїї  кріваву  вину 
вого  приятеля,  а вона  довідуєгь  ся  від  нього 
іро  упадок  Трої,  про  долю  грецьких  героїв, 
ередусім  про  страшний  кінець  свого  батькаі 
В.  2.  ступінь.  Ьрат  і сестра  пізнають  себе- 
авдяки  Іфігєнїї  Орест  приходить  до  себе. 

Ш,  1.  Орест  оловіда  Іфігєнїї  про  убійство 
атери;  страх  і почутте  вини  сгорга  його;  він 
аєть  ся  пізнати  й бажає  смерти,  щоби  від- 
покутувати вину.  Іфігенїя  заносить  горячі  мо- 
итви  за  нещасного.  Яле  всякі  зусилля  Іфігєнїї 
ати  себе  пізнати  Орестові  доводять  стріво- 
ііеного  до  божевілля;  вона  в.идаєть  ся  йому 
огинею  пімсти,  що  хоче  закинути  на  нього 
їоі  пута,  а хоч  нарешті,  й вірить,  що  це  йога 
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сестра,  то  якраз  у сїм  добачує  вершок  лиха; 
сестра  мусить  убити  брата,  щоби  сповнилося 
проклята.  Погляд  Іфігенїї  пригадує  йому  бла- 
гальний погляд  матери,  і він  непритомний  па- 
де на  землю. 

2.  ява.  Орест  будить  ся ; йому  здасть  ся, 
що  він  у підземеллю  серед  тїний  своїх^предків; 
.але  свідомість  вини  вже  не  мучить  його;  віт 
(переконаний,  що  покута  скінчила  ся  та  що  віт 

гідний  прощення.  „ 

3.  яв.  Молитва  Іфігенїї  и оклик  1 пляде 
виривають  його  з того  сну  й вертають  иогс 

дїйсности.  ..  ... 

3.  Вершина.  По  доконаній  злущ  Іфі 

генії  з Орестом  і Пілядом  виринає  думка  ви 
зволення  обидвох  і спільного  повороту.  Піля 
ДОБІ  відомі  вже  навіть  способи  й дороги,  Щ. 
ведуть  до  певної  мети,  а Іфігенія  здаєт. 
,ся  _ готова  піти  за  його  порадою. 

4.  Спад  акції.  По  важкій  душевнії 
боротьбі  понехує  Іфігенія  вибрану  Пілядог 
дорогу  підступу;  ідучи  за  голосом  правди,  вон 
хоче  вимогти  у короля  визволення  приятелі 

і дозволу  на  поворот.  « 

А.  1.  ступінь.  Душевна  боротьба  Іфігені 
IV,  1.  Плян  Піляда  зразу  припав  до  впс 
доби  Іфігенїї.  Піляд  пішов  був  з Орестом  на 
беріг  моря,  щоб  укритий  в затоці  корабел 
приладити  до  від'їзду.  Він  поучив  Іфігенік 
як  їй  поступити,  коли  б король  домагав  ся  ві 
неї  негайного  виконання  даного  приказу. 
скоро  по  тім  відзиваєть  ся  в її  душі  голоссс 
вісти,  жах  і гидість  перед  брехнею  огорта  і 
2.  ява.  Аркас  домагаєть  ся  вімени  коро, 
приспішення  жертви.  На  се  заявля  фігені^ 
піп  мусить  очистити  оораз  богині.  ркї 
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лоче  вперед  повідомити  про  се  короля;  перед 
відходом  ^ радить  Іфігенїї  вислухати  просьбу 
короля  й таким  чином  уникнути  крівавої 
жертви. 

3-5.  Піляд  повідомляє  Іфітенїю,  що 
приготовлення  до  втечі  покінчені,  і намагаєть 
ся  переконати  її  про  конечність  обмани.  Однак 
Іфігенія  по  тяжкій  душевній  боротьбі  рішила 
ся  поступити  якраз  противно,  як  їй  дораджує 
Піляд^  Пісня  Парків  про  ненаситну  жаду  пім- 
сти  оогів  якраз  утверджує  ЇЇ  в її  переконанню 
про  святість  і доброту  богів  і про  її  високе 
завданнє.  • 


Б.  2.  ступінь.  Побіда  Іфігенїї. 

..  Тоас  велить  прикликати  Іфі- 

генію  и наказує  перешукати  побереже.  Він 
цуже  немило  вражений  вісткою,  що  Іфігенія 
задумала  його  перехитрити. 

„ , ?ва'..  ^ розмові  з Тоасом  представля 

•юму  фігенія,  що  він  не  з уваги  на  закон, 
зле  ведений  пристрасним  гні  вом  віднови  в при- 
:аз  крівавої  жертви;  про  те  є ще  вищий  за- 
:он,  закон  охорони  чужинців.  їй,  слабій,  без- 
юмічніи,  прислугує  в правдї  проти  насилля 
іраво  підступу,  але  вона  не  думає  покористу- 
■ати  ся  тим  правом;  її  душа  чиста,  вона  каже 
ому  свою  правду  в надії  на  його  шляхетність 
великодушність. 

5.  Остання  напруг  ай  рішииець. 

4 о.  ява.  Надходить  Орест,  щоб  силою 
ромостити  Іфігенїї  дорогу  до  корабля.  З тру- 
ОМ  успокоює  Іфігенія  Ореста,  Піляда  й Яр- 
аса.  Орест  виказує  правдивість  свого  похо- 
4<ення  й заявля  рішучість  стати  в обороні  всіх 
/жинщб;  ту  саму  рішучість  заявляє  й Тоас, 
ре  Іфігенія  не  допуска  до  сього  й зовнїшними 


80 


Теорія  драматичного  мистецтва. 

доказами  усуває  останні'  сумніви  короля.  Що 
до  уведення  образу  богинї  пояснює  Орест,  що 
слова  Аполльона  відносили  ся  не  до  Діяни, 
але  до  Іфіґенїї;  вона  своєю  чистотою  уздо- 
ровила  брата,  вона'  покликана  наново  освя- 
тити батьківську  стріху.  Сила  правди  й чи- 
стоти душі  глибоко  зворушила  короля,  вір 
відпуска  Іфіґенїю,  Ореста  й Піляда  ^цо  дому 
ідо  більше,  він  дає  їм  на  дорогу  своє  благо 
словеннє.  ' б 

5.  Шіллєр:  Марія  Стгсарт. 

1.  Увід.  І,  1—4.  Із  розмови  лицаря  По 
лєта  з пістункою  Марії,  а також  із  розмові 
Марії  з Полєтом  довідуємо  ся  про  важке  гто 
ложеннє  увязненої  королевої  й про  її  минул 
життє.  Проти  неї  ведеть  ся  судоде  доходженн 
за  злочин  (зрада  Бабінґтона),  у якім  вона  не 
причасна.  — й!з  розмови  Марії  з пістункоь 
довідуємо  ся,  що  на  минулім  Марії  тяжить  зле 
чин,  за  який  вона  тепер  покутує.  - 

2.  Зріст  акції.  Між  тим  як  противна 

ки  Міарії  працюють  над  її  загладою,  приклоь 
ники  її  роблять  заходи,  щоби  помирити  її 
Єлисаветою.  ^ \ ] 

А.  Побудний  момент.  5 -б.  ява.  Мортіме 
подає  Марії  до  відома,  що  н засуджено  й ш 
засуд  має  ь ся  виконати.  Рівночасно  заходи,! 
ся  Мюртімер  рятувати  її;  вона  має  увійти ; 
контакт  з графом  Лєстером,  щоби  за  йог; 
вставленнєм  уможливити  стрічу  Марії  з Єлг 
саветою.  . ? 

Б.  1.  ступінь.  Небезпечний  стан  Мар 

по  засудї. 

7-8.  ява.  Тодї  як  Марія  з почутте 
своєї  королівської  гідности  протестує  прот 
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складу  й поступовання  судового  трибуналу, 
повідомляє  її  Берлї,  що  вже  запав  присуд 
смерти.  Але  Марія  переконана,  що  виконаннєм 
його  Єлисавєта  стягнула  би  на  себе  закид  не- 
спразедливости.  З другого  боку  спроба  згла- 
дити Марію  потайки,  розбиваєть  ся  о правий 
характер  Полєта. 

В.  2.  ступінь.  Небезпека  змагаєть  ся,  хоч 
з другого  боку  надія  Марії  на  стрічу  з Єлиса- 
ветою  видасть  ся  близькою  здійснення. 

И,  } ~ 4.  Заповіджене  одруженнє  ан- 
глійської королевої  із  французьким  принцом 
грозить  Марії  втратою  метучого  приятеля.  — 
В державній  раді  стає  Ніефсбері  в обороні* 
Марії,  а Лєстер  представляє  її  зовсім  нешкід- 
ливою; перемагає  противна  думка  Берлїя,  і 
лише  з уваги  на  свою  славу  вагаєть  ся  Єли- 
савета послухати  його  крівавої  ради.  Та  все 
таки  передане  Полєтом  проханнє  Марії  вражає 
Єлисавету  до  живого;  вона  не  має  нічого  проти 
стрічі  з Марією. 

Г.  3.  ступінь.  Мортімер  стає  позірно  на 
службу  Єлисавети,  в дїйсности  лучить  ся  з 
Лєстером  з ціллю  ратування  Марії. 

5 8.  Незабаром  показуєть  ся,  що  спо- 

чуваннє  Єлисавети  із  долею  Марії  було  уда- 
ване: вона  піддає  Мортімерові  думку,  щоби 
тайком  згладив  Марію.  Мортімер  буцімто  го- 
дить ся  на  се,  а через  те  зискує  на  часі’  й 
має  вільну  руку  до  дїлання  в користь  Марії. 
Вправді  не  вдасть  ся  йому  приєднати  хиткого 
й самолюбного  Лєстера  до  енергійної  співу- 
части  у виконанню  пляну,  але  за  те  обіцює 
Лєстер  подбати  про  задуману  стрічу. 

Д.  4.  ступінь.  Заходами  Лєстера  прихо- 
дить до  стрічі  Марії  з Єлисаветою.  ' 
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9.  ява.  Підступом  приєднує  ЛєстерЄлиса- 
вету.  Яле'  вигляди  на  корисний  вислїд  стрічі 
дуже  непевні,  бо  Єлисавета  все  ше  ворожо 
настроєна  проти  Марії,  а припадковість  стрічі, 
яку  дораджує  Лєстер,  робить  перебіг  розмови, 
залежним  від  хвилевого  настрою  обох  жінок. 

3.  В ер  шина  і зворот.  Стріча. 

II!,  1 — 5.  ява.  Марія  проходжуєть  ся  по 
парку.  Охота  до  життя  й туга  за  свободою 
огортає  її  з подвоєною  силою.  Серце  ЇЇ  дише 
гнївом  і ненавистю  до  завзятої  Єлисавети,  яка 
самовільно  вкорочує  її  життє.  В такому  ду- 
шевному настрою  стрічає  її  Єлисавета.  Марія 
спершу  силкуєть  ся  запанувати  над  собою  й 
аргументами  й благаннями  намагаєть  ся  змяк- 
шити  серце  Єлисавети  (вершина).  Яле  відпо- 
відь Єлисавети  — се  наруга  й зневага.  Тяжко 
обиджена  Марія  піднїмаєть  ся  гордо  та  в при- 
сутносте Шефсберія  й Лєстера  докоря  зані- 
мілій Єлисаветї  тайними  любовними  зносинами 
й обманством.  Таким  чином  унеможливила 
Марія  раз  на  все  всяке  порозуміннє,  хоч  вона 
зразу  може  й не  здає  собі  з сього  справи,  а 
думає  тільки  про  тріюмф  над  зненавидженою 
Єлисаветою. 

4.  С п а д акції.  Надїї  Марії  розбива- 
ють ся. 

Я.  1.  ступінь.  Упокореннє  Марії. 

6.  ява.  Мортімер  дає  Марії  до  пізнання, 
що  від  Лєстера  не  можна  їм  сподївати  ся  ні- 
якої допомоги,  а на  уласкавленнє  — по  тім, 
що  стало  ся  — вона  вже  не  може  числити.— 
Одинокою  надією  для  неї  — Мортімер.  Яле  його 
бажаннєм  є позискати  для  себе  гарну  жінку, 
а вона  — по  попереднім  вибухові  власної  при- 
страсте — не  має  на  стільки  моральної  сили, 
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щоби  повзпержати  пристрасного  молодця. 
Через  те  зазнає  Марія  неменшого  упокорення, 
іяк  те;  що  його  передше  через  неї  зазнала 
Слисавета. 

Б.  2.  ступінь.  Невдача  Мортімера. 

7 — 8.  Атентат  на  Єлисавету  не  вдаєть  ся. 

IV,  1 4.  ява.  Наслідком  сього  розбиттє. 

жомпльоту  й зірваннє  зносин  з Францією.  Але 
й Лєстерові,  як  тайному  союзникові  Марії,  гро- 
зить смерть.  Щоби  ратувати  себе,  він  велить 
увязнити  Мортімера.  Мортімер  гине  герой- 
ською смертю.  Так  паде  останна  підпора  не- 
щасної Марії. 

В.  3.  ступінь.  Боротьба  о засуд  смерти» 

5—12.  яв.  Щоби  оправдати  ся  від  закиду 
віднесеного  проти  нього  Берлїєм  і відвернути 
від  себе  всяке  підозріннє,  мусить  Лєстер  до- 
магати  ся  виконання  засуду.  Вкінцї  підписує 
Слисавета  засуд,  спонукана  до  сього  не  так 
політичними  аргументами  Берлїя,  як  радше 
особистими  мотивами,  ненавистю  до  Марії. 
Щоби  скинути  з себе  відповідальність,  пере- 
дає акт  секретареві  Давісонові,  однак  без 
5ІСН0Г0  поручення,  що  й як  має  зробити.  Берлї 
вириває  приказ  йому  з рук. 

Г.  4.  ступінь.  Покута  й моральний  підем 
Марії. 

V,  1 — 7.  Вірна  пістунка  Кеннеді  опо- 
відає Мельвілеві,  якого  враз  із  усею  службою 
допущено  до  Марії,  що  Марія  спокійно  і від- 
важно приймила  до  відома  певність  близької 
смерти.  — Сама  ж Марія,  яка  добачує  в смерти 
освободженнє  від  усїх  негідних  терпінь,  пово- 
дить ся  з правдиво  королівським  спокоєм. 
В годинї  смерти  вона  не  забуває  і на  своїх 
вірних  слуг.  — Вона  мирить  ся  і з найвищим 
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судією  — і то  в такій  формі,  як  сього  бажаєм 
її  побожна  душа:  перед  Мельвілем, . який  за- 
для неї  ста  в священиком,  вона  сповідаєть  ся 
зі  своїх  давних  гріхів  і готова  понести  за  них: 
незаслужену  тепер  смерть;  по  щирім  покаянню* 
удїлює  він  їй  відпущення  гріхів. 

5.  Рішинець.  (Катастрофа). 

8—15.  Марія  йде  спокійно  на  смерть;: 
вона  прощає  всїм  своїм  ворогам,  а то  й Лє~ 
стерові,  що  її  зрадив  і стоїть  тепер  перед, 
нею  з болем  і стидом.  — Лєстер  мусить  бути- 
свідком  страшної  смерти,  до  якої  він  сам  не: 
мало  причинив  ся,  і передати  нам  свої  пере- 
живання. — 1 Єлисавету  стрічає  заслужена 
кара:  вона  стоїть  перед  нами  здемаскована,,' 
всі*  вірні  слуги  покидають  її,  самітну  побідни- 
цю,  що  находить  одиноку  підпору  в почуттю? ' 
свого  політичного  завдання. 


Новітня  драма. 


В клясичній  драмі  старої  і нової  доби* 
а також  у драмі  епігонів,  що  навязують  до> 
традицийного  клясицизму,  пружинами  акції  є 
пристрасти  й етичні  ідеї. 

У 80  рр.  XIX.  столїття  ідеалістичний  світо- 
гляд завдяки  незвичайному  розвиткові  природ- 
ничих наук  уступив  реалістичному,  а вкінці 
натуралістичному  поглядові  на  життє.  Модерне 
життє  мусїло  витворити  нову  драму,  нову  дра- 
матичну динаміку.  У новітній  драмі  пружина- 
ми акції  і характерів  являють  ся  вже  не  ідеа- 
лістично забарвлені  пристрасти  й моральні 
ідеї,  але  нахили  й окруженнє  (тіїіеи).  Так  по- 
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* встало  нове  розуміннє  драматичної  конечности: 
нахили  — унаслїджені  або  набуті  — і окру- 
женнє  рішають  про  долю  й недолю  модерної 
людини.  І якраз  у динаміці'  замітна  істотна 
ріжниця  між  клясичною  а новітньою  драмою. 
. Єя  модерна  динаміка  — основана  на  нахилах 
і окруженню  — вилучає  свободу  водї  людини, 
а тим  самим  усуває  розуміннє  вини  й кари,  що 
ним  кермуєть  ся  ідеалістична  клясична  драма. 

Розвиток  від  ідеалістичної  драми  при- 
сграстий  і моральних  ідей  до  драми  нахилів 
. і окруження  доконував  ся  ступнево.  Він  за- 
значуваз  ся  повільним  понехуваннєм  історич- 
них тем,  тем  із  минулого,  а що  раз  більшим 
узгляднюванням  тем  із  буденнього  життя  тепе- 
рішносги,  бо  в буденньому  життю  нові  реалї- 
стичні  мотиви  (матеріялїстичний  егоїзм,  зми- 
слова  любов,  жадоба  розтратности  і т.  д.) 
найбільше  замітні,  і тим  певнїще  можна  їх 
було  схопити  і тим  живіще  поетично  оброби- 
ти. Дуже  знаменна  в сьому  напрямі  є драма 
Г.  Зуд.ермана  „Честь“,  що  в ній  виступають 
обидві  динаміки  побіч  себе,  а радше  одна 
проти  одної. 

Нова  динаміка  не  могла  не  полишити 
свого  слїду  і на  драматичних  характерах. 
Психіка  характерів  у модерній  драмі  є зовсім 
відмінна  від  психічної  структури  характерів  у 
драмі  пристрастий.  Особи,  що  ними  кермують 
моральні  ідеї,  се  деколи  схематичні,  блїді, 
безкровні  тїни,  воплочені  ідеї.  їх  душевне  жит- 
тє  дуже  мало  скомплїковане,  їх  розуміннє 
добра  й зла  дуже  примітивне.  Вони  живуть 
самостійним  життєм,  незалежним  від  посто- 
роннїх  впливів  окруження,  одїдичених  і набу- 
тих нахилів,  вони  свідомі  свободи  своїх  учинків 
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і відповідальносте  за  них.  Вони  далекі  від: 
журб  і потреб  буденнього  життя. 

Модерні  движучі  сили,  окружеинє  і нахи- 
ли, ставляють  людину  в цїлковиту  залежність 
від  її  середовища  і від  її  минулого,  від  людий*. 
серед  яких  вона  обертаєть  ся,  і від  її  предків; 
одні  дорогою  безпосереднього  впливу,  другі 
дорогою  унаслїдження  мають  для  неї  зна- 
чіннє  долї.  Така  людина  відчуває  свою  не- 
міч супроти  примусу,  що  його  на  неї  накла- 
дають нахили  й окруженнє,  і так  стає  вона, 
песимістом  і фаталістом.  Дієві  лиця  в модер- 
ній драмі  — це  звичайно  пересїчні  буденній 
люди,  бо  люди  сильної  волї,  виїмкові,  НЄЗВИ-Г 
чайні  натури,  не  піддають  ся  окруженню, 
тим  самим  не  вяжуть  ся  органічно  з драмою*.; 
окруження. 

Переміна  драматичної  динаміки  м усіла; 
потягнути  за  собою  зміну  будови  драми.  Нова:: 
психічна  структура  драматичних  характерів, 
вплинула  на  будову  драматичної  акції.  Як. 
пристрасти,  так  нахили  й окруженнє  рішають 
про  будову  драми.  Там,  де  пружиною  є пер-; 
вісні,  або  етичними  ідеями  викликані  пристра-' 
сти,  покмічуємо  скору  зміну  подій,  акцію  бо- 
гату  в зовнішні  події.  В клясичних  драмах  ак- 
ція  є як  слід  упорядкована,  а пляново  обду- 
мане ступінуваннє  і контрасти  надають  їй  те- 
атрального ефекту.  — Вже  у психольогічних 
драмах  (гл.  „М.  Стюарт“,  ,,Іфіґенїя“)  акція  ду- 
же убога  в зовнішні  події,  вона  концентруєте* 
ся  в душі  головних  дієвих  осіб.  Модерна  драма- 
вимагає  докладного  всесторонного  змалюван- 
ня  характерів  і окруження,  богато  ширшої* 
характеристики  осіб  і відносин. 

Вірне  представленнє  життя  нахилів,  а 
тим  самим  внутрішнього  розвитку  людини  ви- % 
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магає  ще  простїщої  акції,  як  у психольоґічній 
драмі  клясичного  типу.  Нахили  виперли  грубі 
зовнїшнї  події  і заступили  їх  конфліктами,  що 
обявляють  ся  більше  в словах,  як  у пристра- 
сних дїлах.  Найлекше  й найосновнїще  можна 
було  змалювати  окруя^еннє  тодї,  коли  ціла 
подїя  відбувала  ся  на  однім  місці*.  Щоби  зно- 
ву увійти  в життє  нахилів  в цілій  його  глиби- 
ні*, то  акція  мусїла  обмежити  ся  до  можливо 
найкоротшого  часу,  що  дало  ся  легко  пере- 
вести з уваги  на  простоту  акції.  Поставлене 
Арістотелем  услівне  домаганнє  одноти  місця 
й часу  найшло  в модерній  драмі  вповні*  оправ- 
дане приміненнє.  Акція  мусїла  розвивати  ся 
під  примусом  залежним  від  окруження  і нахи- 
лового  життя  характерів.  В прютистайности  до 
архітектоніки  клясичної  драми  з її  уводом, 
завязкою,  ступінуваннєм  і ефектовною  розвяз- 
кою  форма  модерної  драми  зовнішнє  більше 
свобіцна,  зближена  до  перебігу  щоденнього 
життя. 

Нова  динаміка  й нове  розуміннє  харак- 
терів не  могли  остати  без  впливу  і на  зверх- 
ній вигляд  драми.  Монольоги,  говореннє  в бік, 
змальовуваннє  душевних  станів  і настроїв  усу- 
нено, а натомість  введено  докладні  описи 
зверхнього  вигляду  дієвих  осіб,  найближчого 
окруження,  місця,  хатньої  обстанови  і т.  п. 
Змінила  ся  і мова  драми.  Місце  святочного 
вірша,  чи  там  ритмічної  прози,  що  ними  го- 
ворили люди  зовсім  не  буденнього  покрою, 
займила  сїра  проза,  забарвлена  відповідно  до 
окруження,  серед  якого  людина  зросла  й о- 
бєртала  ся. 

Клясична  драма,  що  нероздільно  звязана 
з тямкою  акції,  послугуєть  ся  — як  ми 
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бачили  — 'синтетичною  методою,  т.  зн.  акція 
розвиваєть  ся  перед  нами  від  початку  до  кін- 
ця, вона  в ‘рамах  самої  таки  драми  завязуєть 
ся,  ступінуєть  ся,  спадає  і розвязуєть  ся.  Инак- 
ше  модерна  драма.  Завданнєм  її  є предста- 
вляти характери,  а акція  служить  їй  тільки 
як  засіб  до  цїли.  А коли  так,  то  акція  не  му- 
сить і не  може  бути  схоплена  в рами  власти- 
вої драми.  Модерна  драма  дає  нам  фактично 
тільки  готовий  стан,  остаточний  вислїд  подій. 
Самі  ж події,  сама  акція,  яка  спричинила  да- 
ний стан,  належить  до  минулого. 

Знаннє  тієї  акції  є конечне,  бо  вона  ви- 
кликала представлений  в драмі  готовий  стан,  * 
знаннє  тієї  акції  є необхідне  для  тих  дієвих  , 
осіб,  для  яких  вона  досі*  була  тайною,  а яких 
доля  тїсно  з нею  вяжеть  ся,  вкінцї  воно  по- 
трібне й для  слухачів  — глядачів,  якщо  пред- 
ставлений в драмі  фактичний  стан  не  має 
остати  для  них  нерозвязаною  загадкою.  Про 
ті  події  довідуємо  ся  з розмови  інтересованих 
осіб.  Наз  емо  ми  (всупереч  повищим  виводам 
про  істоту  драм,  акції  гл.  ст.  18.)  предста- 
влений в модерній  драмі  стан  „акцією",  то 
згадані  діяльоґічні  оповідання  про  минуле 
(епічний  елемент  у драм,  формі)  представляти 
муть  зріст  чи  там  спад  „акції".  Глядіти  мемо 
на  представлений  в драмі  стан  як  такий,  без 
огляду  на  обняті  в формі  діяльоґічних  опові- 
дань минулі  події,  які  його  викликали,  то 
сей  стан  буде  для  нас  тільки  самою  розвязкою 
властивої  драматичної  акції,  якої  завязка  й 
розвиток  у дїйсности  лежать  у межах  мину- 
лого, отже  склала  ся  перед  початком  драми. 
Як  клясична  драма  дорогою  синтетичного  й 
безпосереднього  представлення  веде  нас  ступ- 
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нево  від  завязки  до  розвязки,  так  модерна 
драма  дорогою  аналітичного  й посереднього 
представлення  (у  формі  діяльоґічних  оповідань) 
^веде  нас  від  розвязки  до  завязки  акції,  вона 
подає  нам  нитку,  по  якій  доходимо  до  клубка. 
Дналїтична  модерна  драма  являєть  ся  кінце- 
вим актом  синтетичної  клясичної  драми.  Мо- 
дерна драма  зачинаєть  с^  там,  де  клясична 
кінчить  ся. 

Модерна  драма  — се  драма  довершеного 
'Стану.  Все  в ній  заздалегідь  підготоване,  акція, 
характери,  все  жде  тільки  розвязки.  Модерна 
драма  — це  неначе  нагромаджений  вибуховий 
матеріял:  найменший  удар  спричинює  експльо- 
зію,  найнезначнїща  в світі’  подїя  (поява  одної 
особи,  відвідини,  стріча)  спричинює  катастрофу. 

Противність  між  синтетичною  й аналітич- 
ною драмою  не  менше  давна,  як  сама  дра- 
ма. Найчастїще  стрічаємо  мішані  форми,  в 
яких  те,  що  вже  минуло,  так  само  важне, 
як  те,  що  доконуєть  ся  на  наших  очах.  З дру- 
гого боку  подибуємо  виразні  типи  обох  родів. 
Найстаршою  аналітичною  драмою  є Софокле- 
вий  „Едип  цар“;  аналітична  метода  приміне- 
на  в значній  части  у Шіллєровій  трагедії 
„Марія  Стюарт“.  Дуже  знаменне  є те,  що  в 
драмах,  у яких  переважає  зовнішня  акція,  при- 
стосована синтетична  метода  (Шекспір),  на- 
томісць  драми,  які  мають  на  метї  представити 
не  так  зовнїшнїй,  річевий,  як  радше  внутрі- 
шній, душевний  стан  драми,  що  подобають 
радше  на  психольогічні  студії,  послугують  ся 
аналітичною  методою.  Так  вже  сама  внутрішня 
натура  предмету  рішає  про  вибір  одної  або 
[другої  методи. 
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Такими  індівідуально  — і суспільно-пси- 
хольоґічними  студіями,  основаними  на  згори 
обдуманій  ідеї  з тенденцією  суспільної  крити- 
ки є т.  зв.  соціяльні  драми  Г.  ібзєна  „Нора“, 
„Примари/  „Дика  качка/  „Росмєрсгольм% 
„І.  Ґ.  Боркман“*);  — се  маркантні  приклади 
нового  драматичного  типу,  тобто  типу  драми 
стану  з її  основаною  на  нахилах  і окруженню 
динамікою  і послідовно  переведеною  аналі- 
тичною методою.  Протяг  часу,  який  дїлить  нас 
від  смерти  Ібзєна  (1906),  ще  надто  короткий/ 
щоби  можна  вже  нинї  сказати,  що  з творчо- 
сти  Ібзєна  мати  ме  тривалу  вартість.  Найно-. 
віща  драматика  вступає  почасти  вже  на  ин~ 
ший  шлях,  як  той,  що  його  вказав  Ібзен.  Але 
оі^е  можна  вже  тепер  сказати:  в области  дра- 
матично” техніки  Ібзен  є реформатором.  Ми 
не  знаємо,  яка  будучність  сього  нового  типу 
убогої  в акцію  психольогічної  драмй.  Ріжні. , 
познаки  вказують  на  те,  що  часи,  в яких  ми 
живемо,  що  раз  більше  домагають  ся  акції' 
та  не  вдоволяють  ся  тим,  щоби  дргма  відбув 
вала  ся  тільки  в душі  людини.  Але  що  цей 
новий  драматичний  тип  має  повне  право  да 
істнування,  се  показав  Ібзен. 

Для  прикладу  пригляньмо  ся  ближче  дра- 
мі Ібзєна:  „Примари/ 

Г.  Ібзен : Примари**). 

1.  дїя. 

1 . Енґстранд  — Регіна.  Столяр  Ентстранд  за- 
думує перенести  ся  до  міста  й оснувати  там* 


*)  Н.  ІЬ$еп,  Затії.  \'/егке.  5.  РізсНег,  Вегііп  191СС 

**)  Річ  дїєть  ся  на  РозенвольД,  хуторі  п.  Альбікґів. 
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приют  для  моряків.  Він  хоче  забрати  з собок> 
Регіну,  але  вона  й чути  про  се  не  хоче;  вона 
почуває  себе  так,  неначе  би  була  дочкою* 
пані  Альвінґ,  в якої  домі  вона  зросла  й ви- 
ховала ся;  її  думки  коло  молодого  пана,  який 
ще  спить,  утомлений  подорожню,  і для  того* 
Регіна  витручує  крикливого  Енгстранда  прямо* 
за  двері,  дарма  що  він  покликуєть  ся  на 
право  батька. 

а)  Пастор  Мандерс  — Регіна.  П.  Ман- 
дерс  прибув  якраз  із  міста,  щоби  взяти  участь, 
у посвяченню  приюта  ім.  Альвінґа.  Із  його* 
розмови  з Реґіною  довідуємо  ся,  що  син  п.. 
Альвінґ,  Освальд,  приїхав  перед  двома  днями 
з Парижа,  б)  Мимо  намови  пастора,  що  їй  як: 
дочцї  не  годить  ся  спротивляти  ся  волї  ста- 
рого, немічного  батька,  Регіна  не  похочуєг 
п.  Альвінґ  не  легко  обходила  би  ся  без  неї,, 
тим  більше  тепер,  коли  треба  буде  займити  ся 
новим  прйютом. 

3.  П.  Альвінґ  — Мандерс.  а)  П.  Альвінґ  ї 
пастор  рішають  ся  не  обезпечувати  приюта — 
з огляду  на  публичну  опінїю.  Згадка  про  по- 
жежу, яка  недавно  зчинила  ся  в столярській 
робітні  з вини  необережного  Енгстранда,  вка- 
зує на  можливість  подібної  небезпеки  на  бу- 
дуче. б)  П.  Альвінґ  не  хоче  пустити  Регіни. 

4.  Попередні  — Освальд.  а)  В розмові 
пастора  з Освальдом  зазначуєть  ся  ріжниця 
в поглядах  на  подруже.  Освальд  не  добачує 
в сїм  нічого  неморального,  коли  двоє  людищ 
що  люблять  одно  одного,  жиють  на  віру;  за  те 
У т.  зв.  легальних  подружах  мав  він  нераз 
нагоду  замітити  неморальність,  б)  Освальд, 
виходить,  щоби  перейти  ся  перед  обідом. 
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5.  П.  Яльвінг  — пастор,  а)  П.  Яльвінг 
стачє  в оборонї  Освальда.  Се  приневолює  па- 
стора пригадати  їй  минуле  — якраз  тепер,  в 
десяту  річницю  смерти  її  мужа.  В рік  по  він- 
чанню вона  покинула  чоловіка,  спонукана  до 
сього  його  гулящим  життєм,  і схоронила  ся 
в домі  пастора  3 трудом  удало  ся  йому  пе- 
реконати її,  що  чоловік  не  може  мати  пре-: 
тенсій  до  щастя  в сім  життю,  а повинен  спо- 
вняти тільки  свої  обовязки.  Вона  помирила  ся 
з мужем.  Яльвінг  змінив  спосіб  життя,  він  став 
добродїєм  цїлої  околицї,  а вона  стала  його 
співробітницею.  Так,  як  вона  призабула  була 
на  короткий  час  обозязки  жінки  супроти  му- 
жа, так  пізнїще  призабула  вона  на  обовязки 
матери.  їй  не  подобало  ся  бути  матїрю  і вона 
віддала  свого  сина  в чужі  руки.  Що  Освальд 
нинї  такий  вернув,  це  її  вина.  Пастор  уважає 
за  свій  обовязок  сказати  їй  правду  з очі 
Вона  повинна  старати  ся  направити  те,  чим 
провинила  ся  супроти  сина,  так  як  вона 
постановила  вшанувати  память  свойого  мужа 
основаннєм  приюта  його  імени.  б)  Те,  що 
сказав  пастор  про  її  життє  з Яльвінгом  від 
часу  їх  помирення,  все  те  чисті  здогади  па- 
стора, лишені  всякої  основи,  бо  чейже  він 
(пастор)  перестав  бувати  в їх  домі  від  тієї 
хвилї,  як  вони  з міста  випровадили  ся  на  село. 
Щойно  тодї,  як  пастор  став  займати  ся  спра- 
вою приюта,  був  він  приневолений  відвідати 
її.  Вона  заявляє  йому  щиро,  що  її  чоловік 
жив  і потім  так  само  розгульно,  як  перед  тим 
заки  пастор  їх  обоїх  звінчав.  З приходом 
Освальда  на  світ  він  не  змінив  дотеперішньо 
го  способу  життя.  Назпаки  її  життє  стало  ще 
тяжче,  бо  вона  мусїла  докладати  всїх  зусиль, 
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щоои  закрити  перед  світом,  який  нікчемний 
був  батько  її  дитини.  Не  кінець  на  сїм,  вона: 
мусїла  пережити  таке,  що  її  чоловік  навязав 
любовні  зносини  з її  наймичкою,  а се  не 
остало  без  наслідків  Длятого  вона  віддала: 
свого  семилітнього  сина  в чужі  руки,  щоби 
він  нїколи  не  довідав  ся,  який  був  його  бать- 
ко. Одинококо  її  розрадою  була  безупинна 
праця,  щоби  не  запропастити  майна,  а помно- 
жити його.  Вона  все  те  робила,  а світ  не* 
свідомо  приписував  все  те  її  чоловікові,  який 
в дїйсности  тільки  запивав  ся.  А що  вона  те- 
пер основує  приют  його  імени,  то  робить  це 
не  длятого,  щоби  — як  думає  пастор  — вша- 
нувати память  помершого,  але  щоби  розсіяти 
всі  сумніви  й підозріння  людий  — і Освальда; 
і ще  одна  причина:  вона  хоче  все  майно  чо- 
ловіка обернути  на  добродійні  цїли,  щоби 
нічого  з його  майна  не  припало  синові,  щоби 
син  все,  що  буде  мати,  одержав  від  неї,  а не: 
від  батька. 

б.  Освальд  — Регіна  — попередні.  Над- 
ходить Освальд,  а за  ним  Регіна,  яка  пові- 
домляє п.  Альвінг,  що  вже  накрито  до  обіду., 
Регіна  виходить  до  ідальнї,  щоби  наляти  вина, 
за  нею  йде  Освальд,  щоби  їй  помогти.  Між 
тим,  як  п.  Альбінг  і пастор  бесідують  про 
близьке  свято,  а пастор  зі  свого  боку  замічає* 
що  тяжко  прийде  гь  ся  йому  заховати  душев- 
ний спокій  у промові  до  учасників  свята* 
даєть  сл  * чути  крізь  відхилені  двері  їдальнї 
стукіт  крісла  і придушений  голос  Репни,  що- 
би Освальд  лишив  її  е спокою.  На  запит  обу- 
реного пасгора,  що  це  має  значити,  заявляє  п. 
Альвінг  коротко:  це  при  м а р и — пара  з- 
цвітника  ходить  по  кімнаті* 
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II.  дїя. 

1.  а)  Освальд  іде  на  прохід,  а Регіна  по- 
магати при  плетенню  вінцїв. 

б)  Із  того,  що  зайшло  між  Освальдом 
а Регіною,  добачує  п.  Альвінґ  одинокий  вихід: 
.дати  Регіну  геть  із  хати,  щоби  перервати  її 
поки  що  невинні  зносини  з Освальдом  і оми- 
нути скандал.  Що  Регіна  є*  дочкою  Аль- 
вінґа,  нема  найменшого  с/мнїву:  її  мати  Іван- 
на,  що  служила  у п.  Альвінґів,  сама  До  сього 
признала  ся,  а й Альвінґ  не  відпирав  ся.  Не 
лишало  ся  — каже  п.  Альвінґ  — нічого  на- 
шого, як  промовчати  справу.  Іванну  сейчас 
видалено  за  значною  грошевою  нагородою. 
Вона  відновила  своє  давне  знакомство  з Енґ- 
•страндом,  дала  йому  до  зрозуміння,  як  дїло 
масть  ся  і що  вона  має  гроші,  звалила  вину 
на  якогось  невідомого  чужинця  і звінчала  ся 
вкінцї  з Енгстрандом;  Мандерс  сам  їх  звінчав. 
По  словом  Мандерса  Енґстранд  перед  вінчан- 
нєм  признав  ся  йому,  що  то  він  сам  допустив 
ся  сього  поганого  вчинку.  Такої  нещирости 
пастор  нїяк  не  може  собі  пояснити:  для  мар- 
них 300  талярів  вінчати  ся  з пропащою  дїв- 
чиною,  а в додатку  перейняти  на  себе  чужу 
вину,  це  по  думцї  пастора  страшне.  На  те 
заявляє  п.  Альвїнґ,  що  й вона  таке  саме  зро- 
била, коли  віддала  ся  за  пропащого  мужчи- 
ну тільки  длятого,  що  він  мав  гроші  і що  її 
маги  й тїтки  так  урадили;  до  кого  ЇЇ  серце 
склонювало  ся  — се  пастор  хиба  найлїпше 
знає.  По  думцї  Мандерса  пропаща  жінка,  а 
пропащий  мущина  — це  зовсїм  не  те  саме; 
а про  те  подруже  п.  Альвінґ  законне,  а се 
головна  річ.  П.  Альвінґ  є иншої  думки:  як- 
раз та  законність  спричинює  найбільше  лиха. 
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Вона  не  повинна  була  нїчого  затаювати,  а 
тодї  люди  могли  були  сказати,  що  ось  то  Аль- 
вінґ  бідний  чоловік,  жінка  його  покинула  — 
не  дивниця,  що  пустив  ся  на  таку  дорогу. 
Вона  повинна  була  й свойому  синові  сказати 
всю  правду,  але  вона  сього  не  зробила,  бо 
була  трусом;  вона  ще  й тепер  є трусом,  бо 
инакше  сказала  би  до  свойого  сина:  любиш 
Репну,  ^ то  одружи  ся  з нею,  або  й так  собі 
жийте  без  вінчання,  тільки  не  обманюйте  одно 
одного.  Кілько  ж то  таких  подруж,  що  свояки 
побирають  ся  свідомо  або  й несвідомо.  Па- 
стор не  може  погодити  ся  з тим,  що  вона 
називає  трусливістю.  П.  Альвінг  пояснює  йо-* 
^У»  як  вона  це  розуміє:  вона  боїть  ся,  бо  в 
ній  £ щось  гіохоже  на  духів,  щось  неначе 
примари,  яких  вона  не  може  поз^ути  ся.  Коли 
вона_  зачУла  голоси  Освальда  й Реґіни  в су- 
сїдніи  кімнатї,  їй  здавало  ся,  що  вона  бачить 
перед  сооою  примари.  Такими  примарами  — 
каже  п.  Альвінг  — є не  лише  нахили,  що  їх 
ми  унаслідили  по  наших  батьках,  такими  при- 
марами є перестарілі,  мертві  погляди,  все  те 
€ в нашій  крови  і ми  не  можемо  сього  по- 
збути  ся,  а в додатку  ми  так  дуже  боїмо  ся 
світла.  Пастор  добачує  в тих  перевернених 
поглядах  вплив  лихої  лєктури,  але  п.  Альвінґ 
заявляє,  що  то  він  сам  заставив  н до  розду- 
мування, це  його  заслуга.  Се  датуєть  ся  від 
|тоді,  як  він  приневолив  її  вступити  на  дорогу 
обовязку  й повинносте.  Коли  вона  стала  при- 
ізадумувати  ся  над  його  науками,  дійшла 
достаного  ви  сліду.  Те,  що  він  називає  побідою, 
є його  найбільшим  пораженнєм,  є злочином 
доповненим  на  них  обоїх. 
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2.  Енгстранд  — Мандерс  — п.  Альвінґ. 
Пастор  переконуєть  ся,  що  він  несправедливо 
посуджував  Енгстранда  о нещирість,  бо  Енг- 
странд  не  знає  нїчсго  про  колишні'  зносини, 
своєї  жінки  з Альвінгом,  вона  се  затаїла,  а 
за  батька  Регіни  подала  якогось  незнаного 
їй.  моряка;  длятого  він  (Енгстранд)  уважав 
зайвим  подавати  се  до  відома  пасторові.  Що 
до  гроший,  які  вона  внесла,  то  він  хотїв  від- 
дати їх  батькові  дитини,  що  однак  було  не- 
можливе, длятого  ужив  їх  на  вихованнє 
Регіни.  Пастор  і Енгстранд  ідуть  до  приюта. 

3.  П.  Альвінг  — Освальд.  Освальд  при- 
знаєть  . ся  матери,  що  він  від  довшого  часу 
не  в силї  взяти  ся  до  роботи,  а се  його 
страшно  пригноблює.  Він  це  покмітив  вже  в 
Парижі  й удав  ся  до  звісного  лїкаря,  який- 
сконстатував,  що  він  покутує  за  гріхи  свого 
батька.  Але  коли  Освальд  показав  йому  ли- 
сти своєї  матери,  що  в них  вона  як  найкраще 
висловлювала  ся  про  його  батька,  тодї  лїкар 
заявив,  що  причиною  його  умової  недуги  є 
його  власне  веселе  життє.  Освальд  дуже  бо- 
люче відчуває  сю  неохоту  до  життя,  яка  зма- 
гаєть  ся  у нього  з кождим  днем.  Одиноку 
надїю  покладає  він  на  Регіну,  її  здоровлє  й 
охота  до  життя  можуть  мати  на  нього  благо- 
датний вплив.  Він  бажає  виїхати  з нею  до 
Парижа,  там  жигтє,  там  люди  не  відчувають 
працї  як  тягар,  там  він  при  боцї  Регіни  міг 
би  віджити.  На  це  надходить  пастор.  П.  Аль- 
вінг  хоче  тепер  розкрити  тайну,  але  в сю 
мить  показуєть  ся  ясна  поломінь:  приют  ім. 
Альвінга  стоїть  у в огнї. 
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НІ.  дія. 

1.  П.  Яльвінг  — Регіна,  Мандерс,  відтак 
Енгстранд.  Приют  згорів  до  тла.  Освальд  все 
ще  пораєть  ся  коло  гашення  пожежі.  Причи- 
ною пожежі  по  думці'  Енгстранда  — була 
необережність  пастора  підчас  богослуження. 
Пасторові  се  дуже  немило,  він  мусїв  би  від- 
повідати перед  публичною  опінїєю.  Енгстранд, 
ЩО  вже  раз  узяв  був  на  себе  чужу  вину,  за- 
являє готовість  узяти  вину  пастора 'на  себе, 
а пастор  об^іцює  йому,  призначити  легат  на 
приют,  що  його  задумує  оснувати  Енгстранд. 
Відтак  обидва  від'їздять  кораблем  до  міста. 

_ — а)  Освальд  — п.  Яльвінг  — Регіна. 

Освальд ^ду має,  що  майбутній  приют  Енгстран- 
да, який  теж  мав  би  називати  ся  „приют 
львінга  , згорить  так,  як  згорів  сей  приют; 
зсе,  що  нагадує  його  батька,  згорить,  він  сам 
исвальд)  теж  ізгорить.  Мати  хоче  облекшити 
.Дсвальдові  його  душевні  терпіння  і зраджує 
юму  в присутности  Регіни  її  походженнє.  На 
іе  заявляє  Регіна,  що  для  неї  немає  вже  тут 
нсця,  вона  не  ^на  те,  щоби  заходити  ся  коло 
орих^  вона  йде  в світ,  щоби  зужити  свою 
илу  и охоту  до  життя,  в крайнім  разї  приют 
нгстранда  буде  для  неї  найвідповіднїщим 
ісцем. 

б)  Мати  правда  увільнила  Освальда  від 
зижі  його  власної  совісти  (батько  був  уже 
томании,  заки  ще  Освальд  прийшов  на  світ), 

?е  В1д  трівоги,  що  постійно  його  мучить, 
-,на  по  його  думці  не  може  його  увіль- 
•ІТИ,  тільки  Регіна  могла  се  зробити.  Я коли 
ати  прирікає  зробити  для  нього  все,  що 
пьки  в її  силї,  тодї  він  показує  їй  порошки 
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морфіни.  По  сім  звірюєть  ся  перед  нею,  ще 
причиною  його  знеохочення,  його  безсилля 
його  умової  недуги  є змягченнє  мозку.  В'л 
мав  уже  один  напад  — другий,  сказав  лікар 
може  скінчити  ся  сумно.  Оце  трівога,  яка  не 
покоїть  його  безнастанно:  вічне  вичікуванні 
того,  що  кождої  хвилі  може  наступити,  о бо 
лем  серця  обіцює  мати  помогти  йому,  КОЛІ 
зайде  конечна  потреба.  ^ ^ 

в)  Настає  ' гарний,  соняшний  ранок.  П 
Альвінґ  звертає  на  се  увагу  Освальда:  вії 
бодай  раз  побачить  красоту  ^рідної  прирс 
ди,  бо  до  тепер  небо  все  було  хмарамі 
сповите.  Нечайно  дістає  Освальд  нападу.^  н 
пів  мертвий  протягаєть  ся  на  кріслі,  очі  без 
виразно  глядять  перед  себе,  а уста  ледв 
чутно  промовляють:  дай  менї  сонця  ! Мати  ( 
розпуцї  сягає  за  морфіною,  але  не  може  р 
шити  ся.  Освальд  сидить  непорушно  й пс 
втаря  слова:  сонця,  сонця!-  — 

Акція  в самій  драмі  обмежена  як  о< 
чимо  — до  мінімум.  А й та  мінімальна  „аі 
ція и переважно  зовнішнього  характеру:  особ 
приходять,  відходять,  приїздять,  відіздять,  прл 
готовання  до  посвячення  приюта,  що  кінчає» 
ся  пожежею,  Освальд  — живий  труп  ^ ю 
нає  на  наших  очах.  От  і все.  Головний  змг 
3-актової  драми  се  оповідання  п.  АльвіН 
пастора  й Освальда,  дискусії  про  минуле  й б 

дуче,  які  розкривають  перед  нами  справдили 

трагедію  п.  Альвінґ,  трагедію,  якої  останні 
актом  являєть  ся  3-актова  драма  Ібзена. 
Альвінґ  тратить  улюбленого  сина,  свою  оді 
ноку  надїю.  На  основі  тих-оповідань  і дискус 
можна  зконструувати  схему  стереотипної  пят 
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актової  (синтетичної)  драми  — з цїллю  оста- 
точного висвітлення  синтетичної  й аналїтич- 
401  методи,  знаменної  для  т.  зв.  клясичної 
аи  там  новітньої  драми. 

1.  дїя:  молода  Гелєна  придушує  в собі 
гиху  любов  до  Мандерса  і за  намовою  матери 
л тїток  віддасть  ся  за  богатого  Альвінга. 

2.  дїя:  гуляще  життє  Альвінга  доводить 
Т до  сього,  що  вона  покидає  свого  чоловіка 
і утїкає  до  пастора  Мандерса,  який  спонукує 
ї піти  знову  проти  голосу  серця  і помирити 
:я  з чоловіком. 

3.  дїя:  прихід  Освальда  на  світ,  не  зміняє 
гпособу  життя  Альвінга;  він  як  перед  тим,  так 

тепер  веде  розпусне  життє. 

4.  акт:  інтимні  зносини  Альвінга  із  най- 
мичкою приневолюють  Гелєну  вирвати  з рук 
іегідника  провід  над  домашнїм  хазяйством  і 
майном,  а щоби  одинока  її  дитина  не  була 
відком  домашнього  розладдя,  вона  висилає 
емилїтнього  Освальда  в чужину. 

5.  дїя:  (3-актова  драма  Ібзена)  повдовіла 
елєна  тратить  улюбленого  сина. 

Щоби  представити  акцію,  яка.  обнімає 
іайже  30-лїтнїй  протяг  часу,  в рамах  одної 
,рами  і рівночасно  змалювати  всесторонно 
сихіку  осіб,  на  це  поет  — фільософ  мав  ли- 
те таку  дорогу,  яку  вибрав  Г.  Ібзен.  * 


Примітки. 

Яйсхіл.  ь,  525 — 456  пер.  Хр,;  найстарший  грець-Я 
кий  трагік,  автор  коло  90-ти  драматичних  творів,  зі 
яких  зберегло  ся  тільки  7,  між  ними  трильоґіяі 
„Орестея“. 

Ярістотел  ь,  384 — 322  пер.  Хр,;  ученик  Пляті 
тона,  найбільший  мислитель,  вчений  і критик  кля^І 
сичної  старовини,  основатель  реалїстичної  фільосо'фіїі 
що  основує  людське  знаннє  на  досвідї  й обсервації. 
Ріжнородні  твори  Ярістотеля,  головно  з области  фі-| 
льософії,  естетики  і природознавства,  становлять  твер-| 
ду  основу  НОВІТНІХ  наук-. 

Ярістофан,  Ятенець,  450—385  пер.Хр,  го-| 
ловний  представник  т.  зв.  старшої  грецької  комедії^ 
З його  44-ох  комедій  лишило  ся  II.  Важнїщі:  Птахи,  , 
Лицарі,  Хмари,  що  в них  висміває  сучасних  визначних! 
Ятенцїв.  , . | 

Вин  ниченко  Володимир,  народ.  1680;  укра^| 
їнський  письменник,  повістяр  і драм  а тик  модерного 
стилю,  виразник  нових  переворотових  ідей  в укра- 
їнському життю  й письменстві, 

Вольт  ер  (Уоііаіге),  1694 — 1778;  французький^ 
фільософ,  історик,  критик,  сатирик  і -драматик  (ВгиіизЖ 
2аіге,  МаЬотеі:). 

Г авптман  Ґергард,.  ур.^  1862;  драматик,  один  * 
із  головних  представників  т.  зв.  наймолодшої  Нїмеч-3 
чини  (Оаз  рзпдзіе  ОеизсЬІапсІ).  В його  драмах  (Перед’ 
сходом  сонц9,  Ткачі,  Ганнелє,  Затоппений  дзвін,  Віз-Я 
ник  Г'еншель,  Бідний  Гайнріх,  Роза  Берндт,  Лук  ОдисЯ 
сея)  проявляють  ся  з окрема  або  і всуміш  мало  що  не 
всї  літературні  напрямки,  почавши  від  реалізму  і на*Ш 
туралїзму  до  неоромантизму,  символізму  і неоклясщШ 
цизму. 
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1 еґель  Фрідріх,  177 0— 1831 ; фільософ  — ро- 
мантик, завзятий  противник  Шопенгавера  і його  на" 
уки.  1 оловний  його  твір:  „Феноменольогія  духаа.  Об'- 
єктивний дух  воплочуєть  ся  в праві  і державі,  абсо- 
лютний у мистецтві,  релїґії' й фільозофії.  Цїлий’розви- 
ток  світа  є конечний,  припадку  немає.  Все  дійсне  є 
розумне,  все  розумне  — дійсне.  Мистецтво  є для  ньо- 
го безупинною  боротьбою  думки  з матерією. 

„ Г е р д е р Ґотфрід,  1744 — 1803;  визначний  німець- 
ким критик  і перекладник,  дослідник  народньої  поезії. 
(Фрагменти,  Ідеї  до  фільософії  історії  людства,  Голоси 
народів  у піснях.) 

Г о м е р,  жив  у половині  9.  ст.  пер.  Хр.,  здо- 
гадувании  гвтор  незрівманих  грецьких  на'роднїх  епо- 
іпеи:  Іліяди  й Одиссеї. 

Гете  Йоган  Врльфганг,  1749— 1832;  ґенїяль- 
нии  німецький  поет  —мислитель,  автор  безсмертно- 

0 ,,Фавста“,  один  із  найбільших  ліриків  світа,  драма- 
гик  і повістяр  (Вертер,  В.  Майстер,  Іфігенїя,  Тассо). 

Дідеро  фісіегоі),  1713-1784;  французький 
рільософ,  критик  і поет,  один  із  авторів  славної  , Ен- 
їикльопедії",  виданої  в Парижі  1751  — 72  р„  в 23  томах. 

- г Г 8 ^ И П ~ д’  406  пеР-  ^р.;  попри  Яйсхіля 

1 с.офокля  найбільший  грецький  трагік,  автор  коло 
_-х  творів,  з яких  зберегло  ся  тільки  19;  важніші  : 
Лєдея,  Гіпполіт,  Іфіґенїя  в Явлїдї  й ин. 

Зудериан  Герман,  ур.  1857;  другий  з черги 
федс-авник  т.  зв.  наймолодшої  Німеччини,  повістяр 
оабуня  Журба)  і драматик(Несть,  Кінець  Содоми,  Вітчи- 
а,  Иоганнес,  Камінь  між  камінями).  Як  драматик  він 
е дорівнує  Гавптманові,  як  театрзлїк  перевисшує 


Ібзен  Генрик,  1828 — 1906;  найбільший  нор- 
ежськии  драматик,  властивий  творець  і представник 
овітньої  (модерної)  драми. 

Кант  І ману  ель,  1724 — 1804;  німецький  фільо- 
3 1 ’ Т.В?Рєи,ь  НОВО!  фільософічної  системи  т.  зв.  кри- 
чної фільософії.  Головні  його  твори:  „Критика  чи- 
його розуму"  (Кгііік  бег  геіпеп  УегпипШ,  „Критика 
фактичного  розуму"  (КгіГік  бег  ргакїізсЬеп  УегпипІЇ), 
Критика  сили  осуду“  (Кгііік  бег  СІгіеіІзкгаЮ  і „Релї- 
я в межах  чистого  розуму"  (Ше  Реіідіоп  іппегЬаІЬ 
л игеп2еп  бег  ЬІоззеп  Уегпипїі).  Кант  намагаєть  ся 
жазати,  що  неможливо  чистим  розумом  пізнати 
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надзмислові  річи.  Ідея  Бога,  свободи  і безсмертності 
се  постуляти  практичного  розуму  (совісти).  Істотною 
основою  і змістом  релїґії  є закон  моралї  (сіег  каіе- 
догізсЬе  Ітрегаііу). 

К л я й с т Гайнріх,  1777 — 181 1 ; талановитий  ні- 
мецький драматик,  що  намагав  - ся  дорогою  злуки 
клясичного  стилю  з реалізмом  Шекспіра  стзорити  1 
новий  драматичний  стиль.  Його  драматичні  постати,  1 
наскрізь  індівідуальні,  справляють  на  нас  подекуди 
вражіннє  чотось  анормального,  хсробливого  (Кетхен  ; 
ф.  Гайльброн,,  Пентесілєа,  Принц  Фр.  ф.  Гомбурґ). 

К о р н е й (Согпеіііе),  1606 — 1648;  французький 
трагік.  Із  його  33-х  творів  замітні:  СісІ,  Сіппа,  Ногасе.  І 

К р а т,  з половини  5.  ст.  пер.  Хр.,  представник 
старої  грецької  комедії; 

Л є с с і н г Ґотгольд  Ефраїм,  1729 — 1781;  ви-  : 
значний  німецький  критик  і драматик,  реформатор  ] 
німецької  драми.  Найзнаменитші  його  твори:  Ляокоон,  І 
Гамбурська  драматургія,  Емілія  Ґальотті  і Мінна  ф.| 
Барнгельм. 

Менандер,  342 — 291  пер.  Хр.;  представник  1 
т.  зв.  нової  грецької  комедії.  Численні' його  твори,  ! 
з яких  зберегли  ся  лише  незначні  відломки,  стали  | 
основою  пізнїщих  латинських  комедій  Гїлявта  і Те-  | 
рентія. 

М о л ї є р (Моїіеге),  1622 — 1673;  автор  знамени-'І 
тих  французьких  комедій  (м.  и.  Скупець  і Мізантроп).! 

П л я т о н,  427 — 347-  пер.  Хр.;  грецький  фільо-И 
соф,  ученик  Сократа,  основатель  т.  зв.  ' ідеалістичної  І 
фільософії,  що  зводить  усі  явища  світа  до  їх  перво-  З 
взорів  т.  зв.  „ідей".  Світ  „ідей“  — це  світ  дїйсности;Я 
світ,  що  нас  окружає  — се  тільки  слабий  відблеск 
світа  „ідей".  Свої  думки  проводив  у мистецькій  фор-.;| 
мі  т.  зв.  діяльогів,  тобто  розмов,  у котрих  головною  1 
особою  звичайно  виступає  його  вчитель  Сократ. 

Р а с е н (Расіпе),  1639—1699;  найбільший  фран-  І 
цузький  трагік.  Замітні  його  трагедії:  „ІрНідепіе“,  ж 
„РЬесІге“.  ЗІ 

С о ф о к л ь,  496— 406  пер.  Хр.;  побіч  Яйсхіля  й 
Еврипіда  найбільший  грецький  трагік.  З його  123 
творів  зберегло  ся  7.  Його  трагедії  (Антіґона,  Елєк*$ 
тра,  Едип  цар)  визначають  ся  простотою  акції,  пова-|' 
гою  і спокоєм, 
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Ф і ш е р (УізсНег)  Теодор,  1807—1887;  німець- 
кий поет  і естет,  автор  „Естетики44. 

ф р а й т а ґ Ґустав  1816 — 1895;  німецький  поет 
і письменник,  автор  твору  „Техніка  драми“  і знаме- 
нитої комедії  „Журналісти44. 

Ш е к с п і р Вілїям,  1564 — 1616;  найбільший 
англійський  драматик,  без  якого  важко  уявити  собі 
розвиток  деками.  Шекспір  незр:внаний  у змальову- 
ванню характерів  і людських  пристрастий.  Написав 
36  драм.  Найвизначнїщі  з них:Ромео  і Юлія,  Гамлет, 
Король  Лір,  Макбет,  Отелльо,  Юлій  Цезар,  Коріолян. 

Ш і л*л  є р Фрідр.іх,  1759 — 1805;,.  найбільший  ні- 
мецький драматик.  Найзамітнїщі  його  драми:  Розбій- 
ники, Лукавство  й коханнє,  ІЗалєнштайн,  Марія  Стюарт, 
Орлеанська  дівчина  і Вільгельм  Тель. 

Ш л є ґ е л ь Вільгельм,  1767 — 1845;  знаменитий 
перекладник  Шекспіра,  теоретик  т.  зв.  романтичної 
школи  (німецької).  Найзамітнїщий  із  його  критичних 
творів:  „Відчити  про  драматичне  мистецтво44  — де 
протиставить  романтизм  клясицизмові. 

Шопенгавер  Артур,  1788 — 1860;  німецький 
фільософ,  проповідник  песимізму,  що  добачує  прав- 
диве щастє  у запереченню  волі  жиітЗ.Толоений  його 
твір:  Ціе  \Уе1і:  аіз  \Уі1Іе  ипсі  УогзіеПипд. 
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